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LUIGI DAMI 


IL GIARDINO ITALIANO 


Molti libri, specie stranieri, sono stati pubblicati su questo argomento: ma 
sono per lo più compilazioni dilettantesche, che ripetono senza controllo le 
stesse tradizionali notizie, e riproducono con poche varianti le solite cono- 
sciutissime opere. 
Luigi Dami, studiando ex-novo l’argomento, ha composto un volume che in 
gran parte ha il sapore e l’attrattiva dell’inedito. 
Egli ha tracciato innanzi tutto una acuta e compendiosa Storia stilistica del 
giardino italiano, nella quale i caratteri di questo sono nettamente definiti, 
come fin qui non era stato fatto, ed è indicata con precisione la successione 
storica delle forme e dei monumenti. 
Essa è collegata con continui rimandi al “ Notiziario” e alle tavole illustrative. 
Nel “ Notiziario” l’autore ha radunato quello che dei giardini italiani d’un 
qualche nome si sa o può interessare: autori, età, particolari costruttivi, ri- 
facimenti subiti, ecc. 
Una ricchissima “ Bibliografia» è complemento indispensabile del testo e 
del « Notiziario ®. Essa è raggruppata per regioni e per monumenti, e dà 
l'indicazione sistemata di quello che d’essenziale è stato scritto sul giardino 
italiano. 

Indici particolareggiati facilitano le ricerche delle materie. 

Infine trecentocinquanta grandi tavole riproducono i monumenti, in imma- 
gini nitidissime. La metà di esse è tratta da stampe, spesso antiche e rare, 
con piante, panorami, prospetti, ecc. Esse sono in molti casi preziose perchè 
fan rivivere ai nostri occhi opere ormai distrutte, e, di quelle ancora esi- 
stenti, ma quasi sempre alterate e rifatte, ci presentano l’aspetto originario. 


SOMMARIO: 


I. PROPOSITO - II. SECOLI XIII-XIV E PRIMI DEL XV - III, IL #«QUATTRO- 
CENTO * . 1V. IL «CINQUECENTO? . V. LA #“ TONALITÀ »® BAROCCA - VI. IL 
«SETTECENTO © -. VII. LA FINE DEL GIARDINO ITALIANO - NOTIZIARIO - 
BIBLIOGRAFIA - INDICE DEI LUOGHI, DEGLI ARTISTI E DELLE COSE 


Trecentocinquanta tavole in zincotipia 
Prezzo del volume rilegato in tela e oro L. 350,— 
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Gli articoli in OREUM, preferiti dalla clientela elegante, sono perfettamente 
simili a quelli eseguiti in oro dai più provetti gioiellieri. 


Ta OREUM non è metallo placcato nè dorato. Esso deve le sue qualità 


alla sua propria composizione. 


Gli oggetti in OREUM possono essere trattati come qualsiasi gioiello, senza 
tema che si alterino o perdano il loro splendore. 


Vendita al dettaglio : presso i principali negozi d'Italia. 


Vendita all’ingrosso: 


AGENZIA OREUM - Via Bocca di Leone, 27 - ROMA 


Cantagalli 


Maioliche 
Artistiche 


Decorazioni 
Architettoniche 


Riproduzioni 
Della Robbia 


SE dee: Firenze - Porta Romana 


TORINO..- VIA ROMA -N.f......... 


ROMA... - VIA CONDOTTI -N. 12-53... | Succursale: Roma - Via Babbuino, 182 


NAPOLI... - PIAZZA MARTIRÌ-N. 71... 


Sempre potrete avere i più celebri Artisti a casa vostra. — La sorpresa 
e la gioia di possedere un vero « GRAMMOFONO ». — Musica di tutti i ge- 


neri; musica per ogni giorno dell’anno; musica tanto .perfetta che i più 

grandi Aristi scelgono il vero « GRAMMOFONO » (originale) come il solo 

strumento degno di portare la loro Arte nella Vostra casa. — Acquistate un 

« GRAMMOFONO » (originale) accertandovi che potri la marca « La voce 
del nadrone ». 


SOCIETÀ NAZIONALE DEL “GRAMOFONO,, 


MILANO - Galleria Vittorio Emanuele, 39 (Lato T. Grossi). 
ROMA - Via Tritone, 89. 
TORINO - Via Pietro Micca, 1. 


(NYC) => (Gratis cataloghi e listini mensili 
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CAPITALE SOCIALE L. 10.000.000 INTERAMENTE VERSATO 
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ILLUSTRAZIONE LUCIDA SPECIALMENTE ADATTA PER TRICROMIA 
ILLUSTRAZIONE OPACA per LAVORI ARTISTICI IN TIPOGRAFIA 


CARTA PER CROMOLITOGRAFIA 
PER TUTTI I PROCESSI DI STAMPA LITOGRAFICA A PIÙ COLORI 


CARTONCINO PER CROMOLITOGRAFIA E TIPOGRAFIA 
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PER FOTOGRAFIA 


CARTE E LASTRE PER FOTOGRAFIA 
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FILMS PER LA CINEMATOGRAFIA E LA FOTOGRAFIA 


SOMMAIRE DU NUMÉRO DE JUIN, 1925 


CARACTÈRES DE LA SCULPTURE ÉTRUSQUE À CHIUSI, PAR RANUCCIO BIANCHI- 
BANDINELLI, AVEC 21 ILLUSTRATIONS ET UNE PLANCHE EN COULEURS. 


L’art étrusque assume une importance toujours plus grande dans l’ histoire de l’art antique 
et révèle son originalité déjà méconnue sous l’accusation d’imitation perpetuelle des oeuvres grec- 
ques. Le Dr. Bianchi-Bandinelli étudiant la sculpture du territoire de Chiusi, E comment 
cet art a eu non seulement une originalité propre en face de la sculpture grecque, mais comment 
il a connu méme des variétés locales. L’usage des vases funèbres à forme humaine a facilité dès 
le VIII:=me siècle av. J. C. la naissance d’un art du portrait qui a été ensuite irès en faveur à Rome 
et dans la Renaissance italienne. A_ partir du VI? siècle ces images ont conquis peu à peu 
un style propre, soit dans les figures de divinités, soit dans les portraits de défunts, jusqu'à ce 
que dans le III°" siècle l'art étrusque se soumet à l’imitation héllènistique. 

L’image de la Déesse Mère du Musée de Florence, le Sarcopbage de Larthia Seianti, quel. 
qu’autre parmi les statues funéraires que nous reproduisons ici, sont des chefs-d’oeuvre d’un art 
vraiment italien, dont le caractère principal vis-à-vis des tendances idéalistes et des “types,, de la 
sculpture grecque, est l’interprétation de formes individuelles fortement relevées par un hardi modelé. 
La sculpture étrusque ne se préoccupe pas d’arriver à une beauté régulière suivant un certain réve 
de perfection; mais elle tend à une expression intense et puissantie du caractère des hommes. 
C’est une tendance qui réapparait, avec une analogie et une coincidence étranges, dans la scul- 
pture de la Renaissance, et elle fait penser à une continuité mystérieuse des qualités créatives 
de la race, qui peut-étre un jour pourra étre mise complètement en lumière. 


LES FRESQUES DE LA CATHEDRALE D’AQUILEIA, PAR PIETRO TOESCA, PROFESSEUR 


D’HISTOIRE DE L’ART À L’UNIVERSITE DE FLORENCE, AVEC 20 ILLUSTRATIONS ET UNE TABLE HORS 
TEXTE. 


Dans la crypte de la cathédrale d’Aquileia, construction du XI*"° siècle, se trouve une su- 
perbe décoration de fresques qui, ca et là, atteignent une grande beauté. Elles représentent des 
histoires du Christ et des saints Hermagore et Foriuné, et des figures isolées de saints. L’icono- 
graphie de ces figures a des rapports avec beaucoup d’autres peintures dispersées sur un territoire 
très vaste, qui va de l’Asie Mineure à nos régions occidentales. Quant au style, ces peintures 
appartiennent à cette époque de l’art byzantin qui, à partir du XI°re siècle et jusqu’à la fin 
du XII®*®, abandonne les anciennes formes sévères et classiques. Probablement ces fresques repré- 
sentent une variété locale de cet art. 

D’aprés la comparaison avec quelques mosaîques de St. Marc à Venise, avec les mosaîques 
de l’abside de St. Paul à Rome, qui sont aussi une oeuvre vénitienne, M. Toesca place les fre- 
sques de la crypte d’Aquileia entre la fin du XII*®® siècle et le commencement du XIIIème- 


UN PORTRAIT DE JEUNESSE DE SEBASTIANO DEL PIOMBO, PAR GIORGIO GOM- 
BOSI, AVEC 8 ILLUSTRATIONS. i 


ll s'agit d’un portrait de la Galerie Rath de Budapest, attribué à Palma il Vecchio. L’attri- 
bution n’est pas soutenable comme le démontre l’auteur, qui propose de donner ce tableau à 
Sebastiano del Piombo, et précisement à la période vénitienne du peintre, M. Gombosi avec des 
valides arguments intrinsèques et de style, prévient aussi l’objection qu'il puisse s’agir de l’oeuvre 
d’un imitateur des dernières oeuvres de Sebastiano, et surtout de la “Fornarina ®. L’intérét de la 


peinture est non seulement dans sa beauté mais aussi dans le fait qu'elle nous donne une oceu- 


vre de la jeunesse de Sebastiano et qu'elle forme un anneau de conjonction entre ses premières 
. 9° e , e» . 

peintures sous l’influence de Cima, telles la Déposition de Croix de Londres et le tableau de 

Trévise, et les dernières: passage, jusqu’è présent, bien difficile à établir. 
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ERO ZO TERE MIRIAM 


ATLANTE 
DI STORIA DELL'ARTE ITALIANA 


SECONDA EDIZIONE DAL 60 AL 200 MIGLIAIO 


VOLUME I: DALLE ORIGINI DELL’ARTE CRISTIANA ALLA FINE 
DEL TRECENTO 


In preparazione: 


VOLUME II: DAL QUATTROCENTO ALLA FINE DELL'OTTOCENTO 


| PECE della Storia dell’arte nelle scuole secondarie non potrà essere frut- 
tuoso se l’insegnante non avrà a sua disposizione un libro di testo moderno, 
chiarissimo e agile nella disposizione della materia, ricco d’informazioni sicure .e sobria- 
mente sistemate, e di numerose e impeccabili riproduzioni delle opere. 

Tale è 1’ Atlante composto dai due noti scrittori d’arte, secondo il programma ministe- 
riale. Esso non è il solito libro di testo, arido se vuol essere breve, dannosamente verboso 
se vuol dilungarsi, ma un Atlante nei quale la abbondante informazione grafica è colle- 
gata in un indissolubile sistema con la concisa informazione scritta. 

Rapide indicazioni inquadrano per le varie epoche le vicende della storia dell'Arte in 
quelle della storia generale della Civiltà. A ogni periodo d’arte, gruppo di monumenti, o 
grande figura d’artista è dedicato un breve e sostanziale cenno che ne indica i caratteri, le 
derivazioni e le connessioni. Segue una sagace scelta di riproduzioni delle opere, in modo 
che la fisionomia del periodo, dell’artista, della scuola appaia nei suoi lineamenti essenziali. 
Compendiose diciture illustrano ciascuna riproduzione e mettono in evidenza le particola- 
rità più importanti, completando così il quadro dato dal cenno generale. 

Ma il nostro libro non servirà per le scuole soltanto. Nessuna persona colta, nel rin- 
novato interessamento per la nostra grande arte, potrà fare a meno di questo sommario 
di Storia dell’Arte Italiana, di un tipo così nuovo e così saggiamente pratico. 


Il 1° volume elegantemente rilegato, in 4°, di circa pa- 
gine 150 e 740 illustrazioni 3 7 $ sanle3,07= 


Il 2° volume di circa pag. 250 e circa 1000 illustrazioni 


(in preparazione) L. 38,- 


SUMMARY OF THE JUNE ISSUE, 1925 


THE ETRUSCAN SCULPTURE AT CHIUSI, BY RANUCCIO BIANCHI BANDINELLI, WITH 21 
ILLUSTRATIONS AND ONE COLOURED PLATE. 


Etruscan art assumes an ever-increasing importance in the history of ancient art, and more 
and more reveals its originality at one time unrecognized under the accusation of constant 
imitation of Greek works. Dr. Bianchi Bandinelli, studying the sculpture in the territory of Chiusi, 
shows how that art not only had an originality of its own as opposed to Greek art, but also 
displayed local variety. The use of funeral vases in the shape of human figures favoured the rise, 
from the VIII" century B.C., of the art of the portrait which was afterwards so greatly in favour 
in Rome and during the Italian Renaissance. From the VI! century these images gradually 
acquire a style of their own, whether they be figures of divinities or portraits ot the dead, until 
in the III" century Etruscan art no longer lies bound to Hellenistie imitation. i 

The image of the Mother Goddess in the Museum of Florence, the Sarcophagus of Larthia 
Seianti and other funeral statues here illustrated are master-pieces of a truly Italic art, whose 
chief feature, as opposed to the idealistic tendencies and the representation of “ types hr characteris- 
ing Greek sculpture, is the interpretation of individual forms brought out in strong relief 
by a vigorous modelling. Etruscan sculpture is not concerned with the attainment of a beauty 
that is regular and in keeping with a given ideal of perfection, but tends towards an intense and 
powerful expression of the characters of men. It is a tendency that reappears with strange ana- 
logies and coincidences in the sculpture of the Renaissance, and makes one think of a myste- 
rious continuance of the creative qualities of the race which may perhaps one day be fully 


brought to light. 


THE FRESCOES IN THE DUOMO OF AQUILEIA, By PIETRO TOESCA, PROFESSOR OF 


THE HISTORY OF ART IN THE UNIVERSITY OF FLORENCE, WITH 20 ILLUSTRATIONS AND ONE FULL- 
PAGE PLATE. By 


In the crypt of the Duomo of Aquileia, a construction of the XI'* century, there is a 
superb decoration of frescoes which here and there reach a high degree of beauty. They represent 
scenes in the life of Christ and SS. Ermagora and Fortunato, isolated figures of saints and various 
decorative motifs. The iconographic schemes have affinity with those which are met in many 
other paintings, scattered about an extremely vast territory, extending from Asia Minor 
to our Western regions. As to style they belong to that phase of Byzantine art which from 
the XI' century onwards: and more and more markedly towards the end of the XIII!» century 
forsook the austere and classic like antique modes for others of intense and pathetic expression. 
These frescoes probably represent a local variety of this Byzantine art everywhere so diffuse. 

Their style does not allow a very precise determination of the time when the frescoes were 
executed. Some purely extrinsic data point to the conclusion that the paintings are posterior to the 
beginning of the XI!" century and anterior to the middle of the XII" century. Comparison with 
some of the mosaics of San Marco at Venice, the mosaics-in the apsis of St. Paul’s at Rome, 


which are also Venetian works, lead one to believe that the Aquileia cycle is of the end of the 
X1I' century and the early XIII! century. 


A YOUTHFUL PORTRAIT OF SEBASTIANO DEL PIOMBO, BY GIORGIO GOMBOSI, 
WITH 8 ILLUSTRATIONS. 


The portrait in question is one in the Rath Gallery at Budapest attributed to Palma il 
Vecchio. The attribution is not tenable, as is shown by the author, who proposes the attribution 
to Sebastiano del Piombo supporting this by numerous comparisons with figures of women, half 
busts, of the painter’s Venetian ad Roman periods. Sig. Gombosi also anticipates and meets with 
valid arguments the objection that it may be the work of an imitator of late works by Seba- 
stiano and especially of the Fornarina. The interest of the painting, besides its beauty, lies 
also in the fact of its being seen to be a youthful work of Sebastiano”s. forming a connecting 
link between his first works influenced by Cima, like the Deposition in London and the pala of 
S. Niccolò at Treviso, and the later works with which up to the present a passage could not 


be established. 


CORRADO RICCI 


Il Tempio Malatestiano di Rimini 


VOLUME DI PAGINE 650 CON 670 ILLUSTRAZIONI 
BREZZOELCIRES300 


I{ Tempio Malatestiano di Rimini è uno dei più gloriosi edifici del primo rinascimento italiano. 
L’opera interna di ricostruzione fatta da Matteo de’ Pasti, che riformò una chiesa francescana del 
secolo XIII, e la ricca decorazione scultoria compiuta da Agostino d’Antonio di Duccio e da’ suoi 
aiuti, basterebbero a renderlo interessante. Ma ben maggiore è il suo pregio per l’esterno, ossia per 
il grandiosissimo involucro marmoreo col quale Leon Battista Alberti cinse la mole preesistente, 
soddisfacendo al desiderio di Sigismondo Pandolfo Malatesta. 

Uomo, quest’ultimo, vario e forte d'animo e d’intelletto, spregiudicato spesso nella vita e nella poli- 
tica, soldato sempre valoroso, fu tra i signori del so secolo (i quali cercavano la loro maggiore 
felicità e nobiltà nella coltura e nell’arte) uno dei più eletti e dei più singolari. Maraviglioso, d’altra 
parte, l’Alberti per vastità di mente e moltiplicità di cognizioni, d’iniziative, di dottrina, d'attività; 
virtà che lo fecero proclamare precorritore dell’universale Leonardo. 

Le due superbe anime si conobbeto e si compreseto. Sigismondo vide nell’Alberti l’artista della 
grande concezione classica e fo sovtappose al Pasti che si muoveva ancora sulle orme della tra- 
dizione gotica appena dissimulata dalla leggiadria paganizzante d’Agostino d’Antonio di Duccio. 
Nè basta: chè if magnifico monumento, poderoso al di fuori, elegante all’interno, s'accrebbe ancora 
grazie al fascino che vi pottò l’amore: l’amore, cioè del Signore di Rimini per Isotta dagli Atti 
ch’egli ci volle celebrata, nei marmi e nei bronzi. 

Purtroppo la grande chiesa (lontanissima dallo spitito mistico del santo, cui era dedicata, appunto 
per quel soffio d'amore e d’umanesimo che l’aveva invasa) restò interrotta quasi a rappresentare 


il rovescio delle fortune del Malatesta, assalito d’ogni parte, da papi, da principi e da repubbliche. 
A tale monumento CORRADO RICCI ha consacrato lunghi studi e lunghe ricerche, e la fortuna l’ha 
assistito come solitamente assiste chi s’accinge a un lavoro con fede, con tenacia, con passione. 
Ha fatto, perciò, scoperte importantissime nel Tempio, negli archivi e nelle biblioteche. I docu- 
menti finora inediti egli ha pubblicato o riassunto, quelli già noti ha riveduti sull‘originale ed esa- 


minati con spirito nuovo di critica. 

La storia del monumento è così balzata intera nel suo processo costruttivo, nel suo aspetto arti- 
stico, nel suo valore, a così dire, sentimentale. 

Ne è uscito un volume in 4° grande, di quasi 650 pagine, ricco d’altrettante illustrazioni; tratte da 
fotografie per la maggior parte eseguite appositamente per quest'opera e tiproducenti ogni più pic- 
colo particolare nonchè una folla di disegni inediti, fra cui molte piante e spaccate. 

La Casa Editrice, da parte sua, ha messo ogni impegno perchè il volume riuscisse degno dell’alto 


soggetto cui è consacrato. 


INDICE GENERALE DELL’OPERA 


igîs - II, Isotta da Rimini. 
te I. - I PRINCIPI. Cap. I. Sigismondo Pandolfo Malatesta. È I 
Da II. - GLI ARTISTI. Cap. III. Il Pisanello, Matteo de’ Pasti. - IV. Matteo Nuti, Cristoforo Foschi. Alvise Carpentiere. — V. Leon 


Battista Alberti. - VI. Agostino d’Antonio di Duccio. - Sigismondo architetto. militare. 


= SAN FRANCESCO. i 
Ta a na ee rio Cap. JX. Steria dei favori. - X. L'esterno del Tempio. - XI. De Gra e 
XII. L’interno. I portastemmi. Il sepolcro di Sigismondo. - XIII. La cappella di Sigismondo. - SAT Ta: or con a da sa 
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NETDODICI PASCGICORIEDIE EA SONNO 
DEDALO HA PUBBLICATO: 


BERNARD BERENSON: Un Botticelli dimenticato. — ALESSANDRO DEL VITA: Le maioliche del Museo civico di Bolo- 
gna, I, II, II. — ANTONIO MARAINI: Un disegno sconosciuto di Ingres. — GIUSEPPE MORETTI : Le oreficerie del Museo 
di Ancona. LUIGI DAMI: Francesco Mochi. — GINo FOGOLARI: Le più antiche pitture di Gerolamo da Cremona. 
— EZIO LEVI: L’epopea medioevale nelle pitture del Palazzo Chiaramonte a Palermo. — GIORGIO NICODEMI: L’arca 
di Berardo Maggi nel Duomo Vecchio di Brescia. — CARLO PLACCI: Il pittore Victor Hammer. — SALVATORE AURI. 
GEMMA: Mosaico con volute decorative ed animali in una Villa Romana di Zliten in Tripolitania. — GIUSEPPE 
FIOCCO: Francesco Maffei. — POMPEO MOLMENTI: Scaldini Veneziani. — MARIO SALMI: Il Tesoro del Duomo di Mi- 
lano, I. — CARLO GAMBA: Sebastiano Ricci e la sua opera fiorentina. — UGO OJETTI: L’arte di Vincenzo Gemito e i 
sette ritratti inediti. — ETTORE MODIGLIANI: Capolavori Veneziani del ?700 ritornati in Italia. — MARIO SALMI: Il 
Tesoro del Duomo di Milano, II. — ANTONIO MARAINI: Il pittore Anselmo Bucci. — PERICLE DUCATI: Gli scavi di 
Valle Trebba (Comacchio). Un rhyton e quattro balsamari attici. — ORLANDO GROSSO: Il tesoro della Cattedrale 
di Genova, I. — GIusePPE FIOCCO: Due Madonne di Michele Giambono. — ENRICO MoRPURGO: Il battesimo di Cri- 
sto dell'Ospedale di Pirano. — GIORGIO LUKOMSKI: Palladio in rovina. — GIUSEPPE PATRICOLO: Il Cenotafio nell’arte 
musulmana dell’ Egitto. — LUIGI DAMI: Un nuovo maestro del duegento fiorentino. — 6G.V. CALLEGARI: Mitria e ma- 
nipolo a mosaico di penne nel Museo degli Argenti di Palazzo Pitti. — UGO OJETTI: Medaglie italiane. — U.0. Tre 
quadri di Felice Carena. — LUIGI DAMI: Opere ignote di Margarito d'Arezzo e lo sviluppo del suo stile. — ORLANDO 
Grosso: Il Tesoro del Duomo di Genova, II. La tazza di smeraldo e la cassa del Corpus Domini. — MARY PITTA- 
LUGA: Alcuni ritratti ignorati del Tintoretto. — GINO CHIERICI: Bussole senesi del ?700. BERNARD BERENSON: Nove 
pitture in cerca di un’attribuzione, I, II, III. — GIUSEPPE MORAZZONI: Lacche veneziane del sec. XVIII. ROBERTO 
PARIBENI: Gli scavi di Leptis Magna e di Sabratha. — L. D.: Tre ritratti cinesi di Primo Conti. LUIGI PERNIER: 
Tipi e mode nel regno di Minosse. — GINO FOGOLARI: Processioni veneziane. 


CON 700 ILLUSTRAZIONI, SETTE TAVOLE A COLORI E NOVE TAVOLE FUORI TESTO. 
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I CARATTERI DELLA SCULTURA ETRUSCA A CHIUSI. 


Si può dire probabile — per non espri- 
mere una sicurezza che non è mai lecito di 
avere in maniera categorica — che il mondo 
ellenico non serbi più alcuna sorpresa ai 
nostri spiriti ansiosi di nuova bellezza. Esso 
potrà dare ancora, e chi sa quanti, esem- 
plari isolati della sua arte divina, i quali pur 
essendo tali da procurarci una gioia ogni 
volta rinnovata, rientreranno però nel gran 
quadro dello sviluppo artistico della Grecia 
che è stato ricostruito meravigliosamente, 
guadagnato a pezzo a pezzo attraverso un se- 
colo di studi e di scoperte. Ma opere che ci 
rivelino una nuova anima — ed è quello 
che forse cerchiamo oggi più ancora che una 
bellezza materiata di sola forma — non pos- 
siamo più attenderle dall’Ellade. 

E° anche per questo, forse, che l'Etruria 
torna sul primo piano dell’interesse archeo- 
logico e artistico, mentre, dopo che le era 
stato negato dalla critica scientifica ogni me- 
rito e quasi ogni possibilità d’arte, le viene 
oggi riconosciuta la spettanza di non pochi 
monumenti apparsi sul suolo italico, già at- 
tribuiti ad artefici greci. E, lentamente, ma, 
osiamo dire, sicuramente, anche l'Etruria, il 
cui nome significa crogiuolo di fusione della 
prima civiltà italica, va assumendo ai nostri 
occhi intenti, forma e statura. 

Cessato ormai di considerare l’Etruria so- 
lamente come una « terra di morti » nel sen- 
so più realistico della parola, ove piaccia di 


smarrirsi in romanticherie di gusto nordico, 


sì è cominciato a ricostruire, rigorosamente, 
la vita e la storia di tutto un popolo, che un 
giorno o l’altro dovrà pur svelare anche il 
proprio volto. e mostrare la sua origine e la 
sua essenza. Per giungere a questo occorre, 
forse più ancora che gli occhi negli scaffali 
delle biblioteche, affondare le mani e figgere 
lo sguardo nella terra che custodisce con fe- 
deltà religiosa i segreti onde questa sfinge si 
ammanta. Uno dei più attraenti di questi se- 
greti è l’arte, documento vivo e pulsante di 
una civiltà, espressione involontariamente 
simbolica di una umanità nella sua essenza 


etica e intellettuale. 


Il regionalismo artistico italiano comincia 
invero dal tempo etrusco; si perde, fonden- 
dosi, nel dominio universale dell'impero ro- 
mano, per risorgere e svilupparsi magnifi- 
camente alla fine del medioevo. E° quanto si 
comincia a intravvedere: da un luogo al- 
l’altro gli scavi hanno rivelato differenze 
nelle forme di sepoltura, che conducono 
seco diversità nelle espressioni dell’arte con 
esse congiunta. Ma è certo ancor lontano il 
momento di delineare la fisionomia di ogni 
regione. Persino i limiti e le zone di in- 
fluenza di esse non sono state ancora esatta- 
mente riconosciute e stabilite ‘), 

Per la regione di Chiusi si può tentare uno 
sguardo complessivo, giacchè i materiali non 
mancano per nessuna età. Senza aver occu- 


pato un posto di predominio politico, come 


OSSUARI IN TERRACOTTA (CANÒPI) - 


è talora comune credenza, essa è una delle 
zone che hanno dato monumenti figurati in 
maggior quantità, e al tempo stesso di uno 
speciale interesse. Chiusi fu infatti, con la 
vicina Cortona, che forse decadde presto a 
favore di Arezzo, una delle più antiche città 
interne dell'Etruria. Nella sua regione, inte- 
ressata sovratutto ai pingui campi della Val 
di Chiana, meno esposta al contatto del com- 
mercio con gli stranieri, si potrebbe sperare 
di cogliere più facilmente qualche carattere 
originario di quest'arte. 

A Chiusi, come altrove, frammiste alle an- 
tichissime tombe a forma di pozzetto rive- 
stito di ciottoli, caratteristiche della prima 
età del ferro, si trovano altre tombe nelle 
quali si può dire che il rivestimento di ciot- 


toli sia sostituito da un orciuolo d’argilla. 


CHIUSI, MUSEO (fot. Moscioni). 


Tali tombe, nella loro forma più sviluppata, 
sono costituite da un vero e proprio dolio, 
piuttosto grande, non dissimile da quelli che 
si usano per la conservazione dell’olio, e che, 
in Toscana, sono detti ziri. Questo ziro era 
sepolto in una buca, sul cui fondo si accu- 
mulavano i carboni del rogo funebre. Le ce- 
neri dell’estinto venivano raccolte in un vaso 
che, nei primi stadî di sviluppo di queste 
tombe, si trova quasi identico ai più svilup- 
pati ossuari delle tombe a pozzetto (così det- 
ti villanoviani). In processo di tempo, mentre 
altrove le tombe a ziro cedono il luogo ad 
altre forme, quali le tombe a fossa, a cassa 
o a camera circolare con falsa volta, a Chiusi 
esse sì conservano ancora. Si sviluppano in- 
vece in modo speciale gli ossuari posti entro 


lo ziro insieme a varia suppellettile, caratte- 


ISSUARIO (CANÒPO), DI LAMINA DI BRONZO 
CON TESTA DI TERRACOTTA (fot. Alinari). 


TESTA DI UN OSSARIO DI TERRACOTTA - CHIUSI, 
COLLEZ. E. CASUCCINI. 


rizzati da un coperchio a calotta e dal lungo 
collo conico, al quale venivano fissate con 
filo metallico delle maschere di fattura assai 
sommaria, eseguite a sbalzo in lamina di 
bronzo o in terracotta. Da queste maschere, 
sotto il diffuso desiderio, di cui si trovano 
traccie anche altrove, di ricordare visibil- 
mente il defunto, si sono svolti, secondo che 
hanno accertato gli ampi studi di L. A. Mi- 
lani, gli ossuari antropomorfizzati partico- 
lari a Chiusi, detti comunemente canòpi. 
Trasportando infatti l’uso della maschera 


funebre dalla tecnica metallica alla plasti- 
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ca, avvenne che la maschera si unisse in un 
sol pezzo con il coperchio rimanendo dap- 
prima ferma in un elemento ben sepa- 
rato (pag. 6) e fondendosi poi fino a 
costituire una vera e propria testa. In que- 
st’arte funeraria si possono riconoscere 
quattro stadii: 1°. le maschere, le cui forme 
erano eseguite con formule quasi fisse pro- 
prie alla metallotecnica, ma che pure si dif- 
ferenziavano dalle maschere funerarie della 
Grecia e dell’Oriente, affatto schematiche o 
impersonali, per una certa ricerca di forme 


espressive particolari assai significativa per 


la concezione di quest'arte primitiva; 2°. le 


teste con la parte facciale non perfettamente 
fusa col coperchio, ma che va assumendo 
tratti tendenti a una caratterizzazione perso- 
nale; 3°. i veri e proprio ritratti (pag. 8). 
Un 4°, stadio ci è dato quasi da una cristal. 


lizzazione di quest’ultima forma. Le teste 


SCULTURA DI PIETRA TUFACEA 
CHIUSI, MUSEO (fot. Moscioni). 


di questo ultimo gruppo sono tutte giova- 
nili e serene, adorne di una chioma a zaz- 
zera accuratamente coltivata: è il defunto 
idealizzato in forma eroica al di là della 
morte, nella perpetua giovinezza dei giusti. 
In questo gruppo gli elementi personali si 


riducono al minimo. 


SFINGE, DI PIETRA 


Anche l’ossuario che, nel tipo precedente, 
aveva assunto forma di busto umano tal- 
volta con notevolissimo studio del vero, si 
riduce adesso a una forma ovoide pura- 
mente vascolare, e nelle anse vengono fis- 
sati con pernietti, quasi sempre senza alcuna 
connessione formale, gli avambracci. 

E° questo il gruppo più facilmente data- 
bile, per l'apparire di prodotti del commer- 
cio italo-greco, specialmente rappresentato 


da vasetti per unguenti odorosi. Siamo alla 
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TUFACEA - CHIUSI, MUSEO (fot. Alinari). 


fine del VII e ai primi del VI sec. a. Cr. 
Tutti gli altri candpi debbono rientrare in 
un'epoca anteriore; ma il loro sviluppo non 
deve esser stato più lungo di un secolo. 
Questo particolare uso sepolcrale favorì 
adunque il primo tentativo di ritratto com- 
piuto sul suolo artistico d’Italia, ed ha la 
sua importanza, dato il posto che ebbe il 
ritratto sia nella plastica romana ove rap- 
presentò la nota d’arte più originale (non 


tanto romana quanto proprio italica) in 


mezzo al dilagare dell’ellenismo; sia nel 
l’arte del rinascimento, in special modo to- 
scano. Questo spirito di scarsa idealizza- 
zione, questo interesse per il caratteristico 
particolare che viene fissato con una acu- 
tezza singolare di visione, presenta la più 
netta distinzione dallo spirito dell’arte el- 


lenica. 


SCULTURA DI TRAVERTINO - 
COLLEZ. BARGAGLI (fot. Alinari). 


SARTEANO 


All’artista greco interesserà la Forma e 
il Movimento in modo astratto; valori che 
egli ricrea secondo una visione interiore. 
In queste primitive teste etrusche la ricerca 
della forma presa a sè è nulla; l'artefice 
non si preoccupa di plasmare una testa 
con parti normalmente costruite, secondo 


un dato schema universalmente valido: ma 


d5L 


entro la forma spesso grossolanamente ap- 
prossimativa di un cranio umano, egli talora 
ricava e distingue mirabilmente due o tre 
particolari che valgano a caratterizzare 
l'individuo: in genere la linea del naso, 
della bocca, la costruzione degli zigomi. Il 
resto viene trascurato: l’orecchio, per esem- 
pio, che è un elemento nullo nella caratte- 
rizzazione del tipo individuale, viene ripro- 
dotto in uno schema a elica, che si conserva 
anche nei più progrediti fra questi ritratti. 

E° notevole che a distanza di secoli pos- 
siamo osservare in molti ritratti su urne 
cinerarie dell’ultimo periodo etrusco un 
processo analogo: una trattazione, cioè, 
sommaria e piana di forme generali, nelle 


quali spiccano alcuni elementi caratteristici 
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FIRENZE, MUSEO 
ARCHEOLOGICO (fot. Soprintendenza agli Scavi). 


URNETTA DI PIETRA TUFACEA - 


osservati con sorprendente vivezza, sì da 
dare l’impressione di una potente facoltà 
di realizzazione. 

E° un fatto, però, che questi strani os- 
suari animati da forme umane, sono im- 
prontati, con le masse larghe mirabilmente 
ambientate entro il loro trono, ed un sen- 
timento di severità augusta e quasi sacra, 
sì che l’insieme trascende di molto il fatto 
empirico di un vaso con coperchio a testa 
umana, quali se ne trovano, senza alcuna 
attinenza con questi, in quasi tutte le ci- 
viltà antiche, dall'Asia Minore alla Pome- 
rania, dall’Egitto al Messico. Nella espres- 
sione dell'individuo si son raggiunti, nelle 
teste dei canòpi, effetti che in Grecia non 


furono tentati che assai dopo. Per un mezzo 


MUSEO (fot. Moscioni 


CIPPO DI PIETRA TUFACEA - CHII 


secolo ancora dopo l'età degli ultimi canòpi 
etruschi, in Grecia si ricorse all’espediente 
dello stiramento obliquo delle palpebre 
e delle labbra per dare, col cosidetto sor- 
riso arcaico, del quale noi non incontriamo 
mai traccia, una espressione di vita ai volti 
immobili delle statue, i cui corpi raggiun- 
gevano invece già forme di squisito sapere. 

Dobbiamo ammettere che Chiusi, rispetto 
alle città costiere, si trovasse, nell’epoca ar- 
caica, in ritardo per quello che riguarda 
l’influenza artistica dei paesi d’oltre mare, 
e a questo dovette contribuire, oltre che la 
distanza dalla costa, anche, e più, una mi- 
nore facoltà d'acquisto che faceva sì che 
il commercio vi giungesse più a rilento con 
la sua onda di modernità. Mentre fino dai 
primordi del VI secolo le necropoli marem- 


mane ci hanno dato esempi di splendide 
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SCULTURA FRAMMENTARIA DI PIETRA TUFACEA - 
ROMA, MUSEO BARACCO (fot. Alinari). 


ricchezze, e basti ricordare le oreficerie di 
Vetulonia e di Cere, il corno d'avorio rive- 
stito di lamine d’oro e i carri ornati da 
sbalzi e da trafori di Papulonia; a Chiusi, 
tranne esempi isolati e pur sempre minori, 
le tombe si mantengono piuttosto povere. 
Quello che è notevole si è che per quest’e- 
poca si trova una speciale frequenza di va- 
sellame e di oggetti d’uso personale, che 
appaiono direttamente provenienti appunto 
dalle fabbriche delle città marinare. Questo 
commercio importava allo stesso tempo, 
lungo le valli dell’Ombrone e dell’Orcia e 
a traverso il passo della Foce presso Castel- 
luccio di Pienza, i prodotti d’arte orna- 
mentale di gusto orientalizzante, e i vasel- 
lami di fabbrica greca. La floridezza della 
regione di Chiusi comincia appunto sullo 


scorcio del VI, ma si sviluppa specialmente 


STATUA CINERARIA DI PIETRA TUFACEA - 
GLIPTOTECA NY CARLSBERG (COPENAGHEN). 


nel V e nel IV secolo. Le ondeggianti vi- formavano la ricchezza delle città costiere 
cende politiche della Sicilia e della Magna interessate all’industria siderurgica, inter- 
Cuma (447 av. Cr.) per opera delle navi di ruppero almeno temporaneamente le rela- 


Grecia, culminanti nella rotta etrusca di zioni col mondo ellenico e il corso della 


Ierone di Siracusa; i danni subìti un ven- prosperità delle città marinare. Chiusi in- 


tennio più tardi nei possedimenti elbani che vece non dovette, forse, risentire danni di- 
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retti: anzi potè aumentare la sua prosperità, 
basata principalmente sulla ricchezza agri- 
cola, il cui smercio era favorito grandemente 
dalla agevole via fluviale della Chiana, in 
quel tempo navigabile (Strabone V. 29). 
L'influenza ellenica si dimostra preponde- 
rante nell’arte chiusina dalla fine del VI 
alla fine del V secolo a. Cr. 

Al sesto secolo appartiene ancora una 
serie di immagini femminili rappresentanti 
probabilmente la dea Turan, equivalente 
etrusco della Afrodite mediterranea, ancora 
lontana dall’aver assunto quel compito di 
pura bellezza nel quale fu fissata dai Greci 
dopo il quinto secolo. Queste immagini sor- 
gevano presso l’ingresso delle tombe, quasi 
erme, sopra una colonnetta di blocchi so- 
vrapposti, e se ne hanno una diecina di 
esemplari, quasi tuiti inediti. Sembra che 
due sieno i tipi di derivazione. L'uno (pa- 
gina 9) con le braccia flesse al petto, noto 
per le più antiche figurette femminili del ba- 
cino dell’Egeo, che si potrebbe riportare ad 
esemplari hetei, ‘2? benchè i tratti particola- 
ri degli occhi e della bocca si trovino an- 
che in altre opere etrusche, quali il cen- 
tauro di Vulci (cf. Bull. d’arte del Ministero 
- 1923 p. 67 e 68). L'altro, greco, con le 
braccia rigidamente incollate ai fianchi, che 
ci è noto, nella linea formale esterna, spe- 
cialmente per la statua dedicata da Nikan- 
dre dell’Artemide di Delo (cf. Ducati 
L’orte classica fig. 162). Da questi due tipi 
se ne è sviluppato un terzo, pervaso da 
una grazia fiera e selvaggia tutta propria 
(pag. 11), che ha sì le braccia flesse, ma an- 
che la grande chioma ondulata, particolare 
alle figure ioniche. Nessuna di queste scul- 


ture rischiara però la propria austerità con 
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la grazia del sorriso greco, che appare, a- 
tenuato; solo nella testa di una sfinge (pa- 
gina 10), che è la scultura maggiormente in- 
fluenzata dall’arte ionica, che si abbia in ter- 
ritorio chiusino. 

Questa sfinge può, a quanto sembra, iden- 
tificarsi con quella trovata nel 1840 in una 
delle camere del complesso tombale di 
Poggio Gaiella, che fu battezzato dagli sco- 
pritori per sepolero di Porsenna. Quel se- 
polcreto, per i particolari della sua strut- 
tura, non può risalire, nelle parti più anti- 
che, oltre i primi anni del secolo quinto, e ci 
fornisce così un interessante dato cronolo- 
gico per quest'arte attardata; giacchè il tipo 
di questa sfinge è improntata all’arte greca 
della metà del secolo VI. 

Altri tipi arcaici di felini guardiani delle 
tombe sono apparsi a Chiusi con una fre- 
quenza straordinaria, tanto che, se non co- 
noscessimo l’estensione della necropoli e il 
numero rilevantissimo delle tombe, si po- 
trebbe credere che dovessero formare quasi 
viali come presso i sepolcreti egiziani. In- 
vece sono sempre stati trovati isolati, o, 
tutt’al più a coppie nel corridoio di accesso 
alle tombe. Il tipo di questi leoni si può 
chiamare asiatico-ionico come di tutti i si- 
mili esemplari trovati qua e là nelle ne- 
cropoli etrusche; ma sta di fatto che la 
trattazione del corpo animale dovette essere 
uno dei lati più felici dell’arte etrusca, ap- 
punto per l'invito alla caratterizzazione che 
esso offre all’artista. Vi sono alcuni eseni 
plari ridotti assolutamente informi; e pure 
si vede ancora in essi l’accentuazione delle 
costole intesa a marcare quella magrezza 
vorace e guizzante che si nota espressa sotto 


la stessa caratteristica formale nella cerva 


SEO ARCHEOLOGICO 


FIRENZE, MU 


A DEA MADRE 


di Veio, nella lupa capitolina e nella Chi- 
mera di Arezzo. 

Quasi una continuazione dei canòpi si 
potrebbero considerare le statue cinerarie 
caratteristiche di questa regione, delle quali 
si può seguire lo sviluppo sino al terzo se- 
colo a. Cr. In esse la testa levatoia chiude 
una cavità praticata nel torace contenente 
le ceneri del defunto, in perfetta analogia 
con gli ossuari canòpi. Senonchè al ritratto 
del morto si sostituisce momentaneamente, 
con un concetto più idealistico, l’immagine 
della divinità della morte, equivalente etru- 
sco di Proserpina. Come per quella si tratta 
di una divinità che all’idea della morte 
unisce il concetto della risurrezione pri- 
maverile. adombrante una eternità del po- 
tere generativo, e il suo simbolo è la melo- 
srana colma di seme sanguigno. Questo 
concetto ideale, temperato tutt'al più qua 
e là da elementi fisici personali, predomina 
nelle statue cinerarie fino a tutto il sec. IV, 
sinchè riprenderà e manterrà il sopravvento 
il concetto di ritrarre il defunto nella im- 
mediatezza della sua espressione fisica. 

Alla metà del sec. V dovremo assegnare 
la statua cineraria (pag. 15) trovata in una 
tomba a camera presso il lago di Chiusi, e 
passata da una collezione privata di Città 
della Pieve alla Gliptoteca Ny Carlsberg 
presso Copenaghen ‘), 

Come in tutte le statue di questa serie il 
loro particolare uso cinerario, già accennato, 
ha per effetto un incassamento eccessivo del 
collo e la mancanza di una organica con- 
nessione della testa col busto. Il tipo for- 
male di queste figure era diffuso special: 
mente da piccole terrecotte d’uso votivo 
provenienti dalla Magna Grecia, ma era 


sorto nella Grecia ionica. E° naturale che 
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simili prodotti d’arte commerciale religiosa 
conservassero, come è accaduto in ogni 
tempo per gli oggetti connessi al culto e 
per la produzione di mestiere, forme al 
quanto antiquate, e che opponessero una 
pesante inerzia alle modernità artistiche. 
Un tipo prossimo a questo che fu ripreso 
e adattato ad uso particolare delle statue 
cinerarie chiusine, si può vedere, senza an- 
darlo a cercare più lontano (chè gli esempi 
non farebbero difetto) nella famosa statua 
pervenuta al Museo di Berlino in tempo 
recente probabilmente dagli scavi di Lo- 
CLIL 

A parte la differenza del materiale che 
nella statua ellenica è il marmo e in questa 
chiusina è pietra tufacea friabile e terrosa, 
la quale non consente troppa acutezza di 
spingoli nè profondità di sottoquadri, ve- 
diamo nella statua etrusca una nota di 
fondamentale differenza nella larghezza con 
la quale sono concepite e trattate tutte le 
parti, e specialmente il panneggio, che ap- 
pare piuttosto modellato col pollice nella 
creta che tagliato dallo scalpello. Sempre, 
del resto, furono gli Etruschi più modella- 
tori che scultori, e meglio che la pietra 
trattarono la creta da cuocere o la cera del 
bronzista. In questa statua solo i capelli 


hanno ricercatezza; in tutto il resto lo 


‘schema greco è stato rivestito di una solen- 


nità massiccia e severa, che è proprio frutto 
del gusto artistico etrusco; e non mi pare 
sia il caso di andare a cercare analogie in 
sculture milesie. Questo senso si compie 
nel gesto non grazioso, ma calmo, con il 
quale la dea tiene il frutto di melograno. 
e il boccio, adesso perduto, di melograno o 


di lotos. 


In un noto gruppo cinerario (e non sar- 
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cofago. come viene comunemente designato) 
ove è rappresentato il defunto con la Parca 
che gli porge il rotolo ove è scritto il suo 
fato, si nota una più libera dipendenza dal- 
le forme elleniche (pag. 19) Queste si 
trovano chiare nella trattazione dei ca- 
pelli; ma, pur aleggianti per tutto, pro- 
fondamente alterate da quella stessa in- 
nata larghezza che, in questo caso, potè 
esser scambiata con influssi peloponnesiaci 
policletei, che mi sembrerebbero da esclu- 
dere e che sono, per lo meno, superflui. 
E° notevole nel nudo della figura virile 
l'assenza quasi totale di una ricerca anato- 
mica un po’ attenta, che pure fu quasi 
ossessionante per la scultura greca. L'artista 
etrusco cerca di esprimere una certa forza, 
e procede per grandi masse. Ma la mancanza 
di interesse per la conoscenza anatomica gli 
fa commettere facilmente, adesso come sino 
alla fine dell’arte etrusca, degli errori quali 
l’accorciamento nella figura della Parca, che 
risulta attrappita, non si sa bene se accoc- 
colata o seduta. 

Quello che va notato in quest'arte, è il 
vivo senso, oltre che della massa d’insieme, 
anche della corporeità carnosa, che si ac- 
centua nella forma globosa e guizzante dei 
seni di questa figura femminile, come nella 
massività delle gambe nella statua cineraria 
rappresentante la Dea Madre (pag. 17). 

E° quella una delle più interessanti scul- 
ture della maturità dell’arte etrusca. L’e- 
legante vasetto a testa femminile, di fab- 
brica ateniese del V secolo, che fu trovato 
fra le ceneri non ha invero molto influen- 
zato questa scultura che collocherei in pie- 
no secolo IV, specialmente per il movimen- 
to e il tipo del putto, non lontano, a quanto 


ci è dato arguire, dall’epoca del Ploutos di 
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Cefisodoto il Vecchio (Ducati, fig. 451). Ma 
qui colpisce non tanto il progresso nella 
disciplina formale, che si manifesta anche 
nell’aver abolito quasi del tutto certe pie- 
ghe illogiche che tormentavano e scostrui- 
vano il panneggio della Parca, quanto il sen- 
so di maternità augusta, veramente, che dàn- 
no a questa statua le mani grandi che reggo- 
no e proteggono il fanciullo, le gambe po- 
tenti, visibili sotto la stilizzazione del grave 
panneggio, divaricate quasi a formare un 
più ampio grembo ove reggere il figlio. E 
si pensi che questa statua misura nella sua 
massima altezza solo novanta centimetri, 
per intendere quanto possa la solennità del- 
la forma. ‘5) 

In seguito il tipo della statua cineraria 
seduta decade; e lo scorcio dal quarto al 
terzo secolo ci dà in questo campo opere 
fiacche, nelle quali si ripete con stanchezza 
1ì solito schema. Più a lungo durò il tipo 
del cinerario-gruppo, svoltosi da una figura 
adagiata, (pag. 23) immagine del defunto, 
attorno al quale si collocano una o più figu- 
re. Il tipo che accosta il morto alla Parca 
Carmentale ci viene ripetuto, con l’aggiunta 
di quattro figure stanti, da un gruppo ora 
conservato al Louvre (sec. III?) del quale 
non esistono fotografie, e che è noto quindi 
solamente per vecchi disegni (cfr. Ducati 
fig. 43°) e, del III secolo, dal gruppo del mu- 
seo di Perugia proveniente da Chiusi ( pa- 
gina 26). 

Quivi il defunto si avvicina già al tipo 
dell’etrusco obeso noto per molti tardi sar- 
cofagi, e la Parca è resa in tutta la sua 
orridezza di vecchia megera, contrastante 
con la serena calma delle rappresentazioni 
più antiche. Si nota qui, come nella serie 


delle pitture funerarie di Tarquinia, che 
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CINERARIO DI TRAVERTINO - 


sul finire del IV secolo è avvenuto in Etruria 
un radicale cambiamento nella rappresen- 
tazione, se non nella concezione, degli esseri 
demoniaci, che vengono rappresentati in 
forme orride e strane, con una fantasia 
che è stata detta addirittura medievale, 
Forse, alleviata la soggezione dell’arte gre- 
ca, che si mantenne viva sopratutto in ele- 
menti d’arte decorativa e applicata, prese 
meglio sviluppo quel gusto al particolare 


caratteristico che porta facilmente alla ca- 


CHIUSI, MUSEO (fot. Alinari). 


ricatura e alla deformazione grottesca. Si 
va del resto compiendo, così, quel cammino 
da un severo stile arcaico attraverso a un’e- 
poca di calma armonia verso un naturali- 
smo esagerato, che è stato percorso da ogni 
arte, insieme a una evoluzione sociale inti- 
mamente equivalente. 

Prima di lasciare questo gruppo di mo- 
numenti dobbiamo ricordare il sarcofago in 
alabastro volterrano 


policromato, prove- 


niente dalla località Bottarone. nella bas- 


sura che separa Chiusi da Città della Pieve 
(pag. 21). Il coperchio rappresenta un let- 
ticcinolo coperto da una stoffa a fasce rosse 
con meandri gialli; l’uomo, goffo e  ter- 
ribile, ha addosso un panno a bordi rossi; 
le vesti della donna sono colorite di pur- 
pureo negli orli, e nel resto eran forse az- 
zurre. Questa scultura è pesante e impac- 
ciata di fattura tanto che ha potuto dare 
l’impressione di una maggiore antichità 
delle altre (cfr. Martha: Art étrusque pa- 
gina 339); ma per un più attento confronto 
con le altre statue chiusine e specialmente 
per certi accenni nel panneggio della figura 
testimonianza di 


femminile, che fanno 


CHIUSI, MUSEO (L’AVAM- 
BRACCIO SINISTRO MODERNO) (foi. Mosciori). 


STATUA CINERARIA - 


un’arie potenzialmenie più progredita, do- 
vremmo ascriverla al IV secolo. 

Non lontano, benchè in età più recente, 
si deve collocare una scultura che può de- 
stare falsamente l’impressione di una arcai- 
cità addirittura primitiva (pag. 22). Certo 
la rozzezza ne è spaventosa; è quasi materia 
bruta impastata a grandi colpi in forme 
massicce, ma ben a posto. Pure 1’ esa- 
me particolareggiato porta alla certezza di 
non esser di fronte a un’opera arcaica: gli 
occhi con l'orbita infossata quale fu in uso 
corrente anche in Etruria dopo Scopas; i 
capelii; la veste che, in figura femminile, 


lascia nudo il petto; infine l'iscrizione che 
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non sembra di autenticità dubbia e la cui 
paleografia non è arcaica (C. I. E. 2388 
CIF209 102387) 

Accanto a queste sculture a tutto tondo 
stanno una quantità di bassorilievi che ador- 
nano in parte cippi, in parte urnette e, 
isolatamente, sarcofagi. e in parte monu- 
menti funebri che forse si possono ritenere 
cenotafi eretti a simboleggiare il sepolcro 
nel luogo ove si svolgevano i ludi fune- 
bri ‘9, dei quali abbiamo così vivaci rap- 
presentazioni nelle pitture tombali di Tar- 
quinia e, in tono minore, di Chiusi stessa. 
Questi rilievi mostrano nella loro serie uno 
sviluppo stilistico che tende ad una eleganza 
di movimento e di ritmo. la quale giunge 


ad un massimo, dopo di che si trovano alcu- 


GRUPPO CINERARIO DI PIETRA TUFACEA 
PERUGIA, MUSEO DELL’ UNIVERSITÀ. 


ni esemplari di gusto più solido e più cal- 
mo (pag. 14), quasi che le influenze arti- 
stiche che li governavano si fossero mutate 
da ioniche in attiche: qualche cosa come si 
nota nella scultura di Cipro, che ha con 
questa anche una analogia di materiale. 

Diciamo questo per intenderci sui valori 
formali; perchè in realtà anche qui di greco 
vi è poco più che uno spunto di contorno. 
Tutta particolare è la composizione e la 
maniera di modellare a masse piatte con- 
tornate a graffito, che non approfondisce 
mai l’analisi anatomica (pag. 13). 

Quale meravigliosa ansia di ricerca, in- 
vece, nella base ateniese pubblicata dal 
Della Seta in Dedalo (settembre 1922), che 


offre l’equipollente stilistico greco a questi 


rilievi etruschi. Il loro aspetto doveva essere 
sopratutto di bicromie in giallognolo (il 
colore della pietra) su fondo azzurro, con 
qualche ritocco rosso o nero sugli orli delle 
vesti e sui capelli delle figure, seguendo la 
policromia della più recente scultura in cal- 
care tenero dell’Attica. 

Quello che colpisce maggiormente il senso 
artistico è il gusto spaziale che si rivela 
musicalmente sia nel ritmo dei movimen- 
ti (pag. 12), che nella composizione delle 
scene. Col terzo secolo le nuove tendenze 
dell’ellenismo si aggiunsero a favorire ap- 


punto quei caratteri che inclinavano al 


Nelle folle 


delle urne cinerarie vediamo tutte le con- 


particolare e all’espressivo. 


quiste dell’arte ellenistica messe a pro- 


fitto dell’espressione, senza però che si 
rinunci a rivestire le forme eleganti di 


una più pesante larghezza. E° interessante 


PARTICOLARE DI UN SARCOFAGO DI TERRA- 


COTTA - CHIUSI, MUSEO (fot. Alinari). 


osservare che in certe urne con scene di 
combattimenti, i rilievi della cassa sono to- 
talmente schiavi dei contemporanei esem- 
plari alessandrini, adottandone gli schemi 
di composizione e i canoni formali, mentre 
sul coperchio la figura del defunto recum- 
bente in atto conviviale, per il quale man- 
cavano i diretti esemplari greci, si adagia 
con forme vitali carnose e solenni. E così 
sempre che mancassero diretti prototipi da 
seguire. A_ quest'arte più originale si deve 
il rilievo interpretato come rappresentazione 
di Oreste sbarcato nella inospitale Tauride. 
che ritrova la sorella sacerdotessa di quello 
stesso santuario nel quale egli dovrebbe esser 
immolato (pag. 24). 

Questa scena, ripetuta in urne chiusine 
con lo stesso schema fino in opere di estrema 
rozzezza, ci si presenta qui come una delle 


più belle sculture su urne, di una solidità 


La) 
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e di una larghezza di struttura degne di un 
lacopo della Quercia. E così pure la scena 
ritmicamente composta del reciproco frati- 
cidio di Eteocle e Polinice (pag. 25) ci ap- 
pare in un’altra urna, capostipite estetico di 
una serie numerosa di ripetizioni, con una 
forza e un senso del colore (si veda la sca- 
brosità della corazza e il picchiettamento del 
terreno) del tutto indipendente dall’ arte 
greca. 

Il gusto si è fatto forse meno fine special- 
mente per quello che riguarda la policromia 
delle terrecotte, che ci offende con la sua 
violenza. Ma la vita pulsa realmente nelle 
teste dei ben noti sarcofagi fittili delle due 
Seianti (Ducati, fig. 633 - Antike Denkmdiler 
I. Tav. 1; tavola) la cui splendida decorazio- 
ne a rosoni e patere fra pilastrini in uno, fra 
piccoli triglifi nell’altro, si può utilmente 
confrontare col sarcofago romano di Sci- 
pione Barbato. Altre numerose immagini 
formano il più bel contorno ai famosi ri- 
tratti romani dell’ultimo periodo repubbli- 
cano, che soggiacquero innegabilmente al- 
l'influenza etrusca. 

Nell'ultimo periodo preromano, al con- 
cetto del defunto rappresentato sull’urna in 
pienezza e vigoria di vita, si sostituisce 
un senso più elegiaco, che fa comporre il 
defunto sul letticciuolo semigiacente o com- 
pletamente disteso in sonno tranquillo, 
contrariamente a quello che accadde nel- 
l’arte posteriore al Rinascimento ove, col 
procedere del tempo le figure si ergono in- 
quiete sui sepolcri, quasi memori dello 
insonne versetto di Giob: et si dormiebo 
dico quando consurgam? 

A questa concezione dobbiamo il ritratto 
impressionante di una vecchia matrona 


(pag. 27) dai nobili lineamenti, cinta della 
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corona e della collana di lana multicolare e, 
accanto a quest'opera che mostra viva la 
stecca del modellatore, Vurnetta, (pag. 29) 
singolarmente armoniosa, modesto esempla- 
re eseguito a stampo, che spira veramente 
una soavità non lontana da quella di Ilaria 
del Carretto, la donna dei Guinigi che dor- 
me nel duomo di Lucca. 

A Chiusi la media del mestiere artistico 
conservò speciali forme di correttezza. Non 
vediamo qui quasi mai quelle figure grot- 
tescamente sproporzionate che ci offendono 
e ci stuccano nella produzione più nota delle 
urne, specialmente nelle grandi serie di Vol. 
terra e di Perugia. Tra queste vediamo 
spesso lavori di esecuzione sciatta e disar- 
monica; quelle ci offrono non di rado degli 
esempi di lavoro frastagliato da trafori, che 
perde dietro ai particolari la linea d’in- 
sieme. smarrendo ogni nobiltà artistica. 

Se riuniamo in uno sguardo complessivo 
le caratteristiche di quest'arte, dobbiamo ri- 
conoscerne come elementi fondamentali la 
potenza di caratterizzazione e il senso di 
larghezza che si compiace di essere infiorato 
qua e là da qualche particolare direi quasi 
prezioso. 

La caratterizzazione è, infine, un equiva- 
lente della « espressione » stabilita dal Della 
Seta quale tratto precipuo dell’arte etrusca 
‘?), perchè espressione non è che il risultato 
di una messa in valore dei segni caratteri- 
stici di una data individualità. Sarebbe as- 
surdo pretendere che l’arte etrusca, sorta 
parallela e in continuo contatto con quella 
greca, si fosse svolta con assoluta indipen- 
denza e su altri principi, quando tutta l’arte 
del vecchio mondo sempre, e ancor oggi, è 
rimasta sotto il divino incanto dell’Ellade, 


ARCA has A 
quando persino l’arte egiziana schiuse le sue 


millenarie e potenti formule al contatto della 


giovinezza ellenica. E° già molto che in Etru- 


ria appaiano così vivaci traccie di originalità 
e caratteristiche proprie, talora in 0pposizio- 


he. E’ for- 


ne assoluta con le categorie ellenic 


URNETTA DI TERRACOTTA - 
CHIUSI, MUSEO (fot. Alinari). 


se appunto in questo dualismo di forze con- 
irastanti che risiede talvolta certo squilibrio 
e certa disarmonia che pongono maggior- 
mente in stato d’inferiorità l’arte etrusca, 


senza che però appaiano giustificati i giu- 
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TESTA DI TERRACOTTA, DALLA DECORAZIONE 


DI UN FRONTONE . 


dizi di goffaggine e di inabilità facilmente 
ripetuti sotto l’impressione, forse, di tanti 
monumenti che non dovevano oltrepassare 
la cerchia della produzione dozzinale e com- 
merciale, eseguita in serie, come appunto è 
il caso delle urne. Appartengono queste, del 
resto, all'estremo periodo della civiltà na- 
zionale etrusca che ci appare, è vero, stron- 
cata dalla conquista romana, ma che in- 
negabilmente mostrava in quell’epoca già 


alcuni di quei caratteri che preludono il 
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CHIUSI, MUSEO. 


chiudersi di un ciclo culturale. Come av- 
viene sempre in tali tardi periodi, si mani- 
festa una impotenza a far risponder la ma- 
teria, a dominare la resistenza che essa op- 
pone alla forma, tanto è vero che la deca- 
denza appare maggiormente nelle opere di 
scultura in pietra che non nelle terrecotte; 
e più nelle sculture in travertino che nelle 
sculture in alabastro. Manca, ad ogni modo, 
fra il materiale chiusino, almeno un esem- 


plare integro della grande arte che doveva 


adornare i templi, giacchè non possiamo 
prendere in considerazione i frammenti in 
bronzo trovati presso Chianciano, consisten- 
ti in un braccio, in un piede e in una capi- 
gliatura appartenenti a tre statue diverse 
ed è troppo poco per definire dei caratteri 
la bellissima testa (pag. 30) che solo ci può 
far rimpiangere la perdita del complesso de- 
corativo cui apparteneva e invogliarci a un 
ammirativo studio di quest'arte anche nelle 
sue espressioni meno arcaiche, solitamente 
predilette dagli studi archeologici. 
Storicamente ed esteticamente l’impor- 
tanza di questa prima produzione artistica 
del suolo italiano. specialmente per i rap- 
porti di influenza avuti sulla cultura roma- 
na, è enorme. È non a torto, forse, alcuni 
vogliono anche riconoscere in essa l’humus 
dal quale si svilupparono talune delle più 
felici caratteristiche dell’arte toscana del 
medio evo e del rinascimento, quasi che un 
medesimo suolo avesse prodotto le mede- 
sime forme. Certo che alcuni monumenti 
dell’arte etrusca mostrano delle analogie 
sorprendenti, nel modo di concepire, con 
i nostri grandi quattrocentisti tanto da 


far pensare, più che a una voluta imi- 


(1) Un aggruppamento regionale all’ingrosso è dato dal 
classico libro di G. Dennis, Cities and cemeteries of 
Etruria, Lond. 1883, 3. In una memoria che sta per esser 
pubblicata nei Monumenti Antichi dell’Accademia dei 
Lincei ho tentato. appunto per il territorio di Chiusi, la 
delimitazione particolareggiata di una regione etrusca in 
base ai caratteri archeologici e ai documenti epigrafici. À 
quel mio lavoro rimando per lo studio sistematico dei ma- 
teriali di scavo e per la topografia delle necropoli. 

(2) Cfr. con la fig. 4 la statuetta hetea della Gliptoteca 
Ny Carlsberg a Copenhaghen data nell’atlante illustrativo 
di quel museo a Tav. XIV, n. 837 (altezza 0.40) e citata 
anche in Poulsen: Orient u. friihgriech. Kunst, p. 98, 
fig. 100. 


tazione dell’antico, ad opere sorte in 
equivalenti stagioni di civiltà. Ciò che se- 
para le opere del rinascimento, come ogni 
opera d’arte sorta dopo la erisi dei mondo 
occidentale, incominciata con l’èra cristia- 
na, è quel senso inappagato del divenire che 
fa sì che ogni opera d’arte moderna, non 
paga del suo presente come le antiche, vi- 
bri nel contrasto fra contenuto e forma, vol- 
gendosi, ugualmente ansiosa, al passato e 
all’avvenire. 

Se noi volessimo trarre dal fenomeno ar- 
tistico anche un significato etico, dovrem- 
mo ritenere, per quel forte interesse al par- 
ticolare reale, immediato e contingente, del 
tutto mancante di astrazione, che il pensiero 
etrusco, probabilmente non sostenuto da 
una credenza religiosa che al di là delle 
superstizioni pratiche di culto s’innalzasse 
a una concezione superiore, non fosse mai 
giunto ad una visione etica elevata come 
quella greca; nè la civiltà etrusca, al diso- 
pra del raffinamento materiale e della cul. 
tura pratica fosse pervenuta alla contem- 
plazione della pura teoria nel campo del 
pensiero. 

RANUCCIO BIANCHI BANDINELLI. 


(3) La fotografia mi è stata concessa, con molta genti- 
lezza, dal Prof. Poulsen, Direttore della Gliptoteca. 

(4) Vedi Antike Denkmiiler, IV, Tav. 3. 

(5) Diamo qui le misure di alcuni dei monumenti il- 
lustrati, giacchè la fotografia non rende sempre il con- 
cetto della grandezza reale: i canòpi misurano in media 
da 60 a 80 cm. La fig. 4 alt. 0,52; fig. 5 alt. 0.50; fig. 6 
alt. 0,37; fig. 19 alt. 1,005 fig. 15 lungh. 1,30; fig. 21 alt. 
del viso 0,15. 

(6) Cfr. VON STRYCK: Stud. ib. etrusk. Kammer- 


griber, p. 122. 


(7) Cfr. Dedalo, Anno I fase. IX. pag. 559 seg. 
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GLI AFFRESCHI DEL DUOMO DI AQUILEIA. 


Ritornai dopo molti anni ad Aquileia ri- 
consacrata: volevo accertarmi di cose sin- 
golari che non avevo osservato altra volta. 
Nella basilica ricostruita a principio del se- 
colo XI, poi rinnovata anegra nelle navate, 
l'abside e la cripta conservano i più antichi 
affreschi: e questi avevano rivelato una 
loro storia curiosa, che prima non avevo 
ascoltato. 

Ritrovai restaurati i dipinti dell’abside, 
cioè diminuiti negli ingenui caratteri, mal. 
grado la buona intenzione di rispettarli ). 
L’ingenuità dei pittori che li eseguirono, 
circa il 1031, era stata così grande — a 
voler credere il loro dotto illustratore: 
H. Swoboda ‘2 — che avevano dipinto in 
diversi le singole figure tra le finestre, la- 
vorandovi contemporaneamente da capo e 
da piedi, forse separati dal ponte di lavoro 
quasi a mezza altezza della parete, senza 
aver preso accordi sull’opera comune, sen- 
za curarsi poi di dare un’occhiata alla par- 
te del vicino, oltre il diaframma del ponte: 
e da ultimo ogni figura era apparsa con la 
metà di sopra non rispondente alla metà di 
sotto, anzi addirittura vestita in foggia dif- 
ferente! E c'è davvero codesta incoerenza, di 
membra e di vestiario; ma si può spiegare 
altrimenti che con tanto assurda pratica di 
lavoro: si può atiribuire ad antichi restau- 
ri che abbiano alterato in basso le figure, 
forse quando fu ridipinta anche l’epigrafe 


inferiore, torno torno l’abside, a caratteri 
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gotici che non possono appartenere al prin- 
cipio del secolo XI. Nelle parti originarie 
gli affreschi dell'abside, di fattura scaden- 
te, e assai inferiori ai loro coevi nel San 
Vincenzo di Galliano presso Cantù, non 
sono trascurabili dall’analisi stilistica, che 
può trarre anche da opere minori qualche 
nuovo accertamento di fatti importanti: 
come quelli di Galliano, sebbene in altra 
misura, mostrano rapporti con la pittura 
medioevale romana, e riflessi dei modi bi- 
zantini. 

Altra qualità d’arte, e altro stile, hanao 
gli affreschi della cripta. Si stende questa 
sotto l’ampio giro dell’abside: nell’oscuro 
raccoglimento, è anche più misteriosa per 
la fitta inferriata che ne ricinge il mezzo, 
fra le colonne, a proteggere le reliquie del 
primo vescovo di Aquileia, S. Ermagora, e 
del suo diacono, nella cattedrale troppo 
esposta, in vista delle Alpi oltre la pianura 
aperta, in vista del mare oltre il lido vicino 
(pag. 33). La struttura delle sue tre volte 
a botte differisce dalle forme comuni nelle 
cripte romaniche, coperte di archi con bre- 
vi volte a crociera; ma non è probabile che 
appartenga al secolo IX, come altri afferma 
per gli ornati dei suoi capitelli (8). Questi 
non sono dissimili ad altri del principio del 
secolo XI: ai capitelli della cripta di S. Ba- 
ronto, sul giogo del monte Albano, fra Pi- 
stoia ed Empoli, anch'essi con foglie intri- 


stite, come di felce, e con quegli archetti a 
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striature (pag. 34) È se la distanza fra 
S. Baronto ed Aquileia può far dubitare 
che le somiglianze non attestino una mede- 
sima età, è da ricordare quanto sia stato 
pronto e facile nell’arte medioevale il mi- 
grar di forme e di idee, favorito nell’archi- 
teitura e nella scoltura dagli artefici erranti 
« comacini ), se pur qualcuno contesti a co- 
storo il nome, derivato da Como, e perfino 
l’esistenza, mentre documenti epigrafi e stile 
proclamano l’operosità dei maestri coma- 
schi per tutta Italia e oltralpe, fino ai tem- 
pi moderni ‘*)., 

Pertanto, anche la cripta poté essere ri- 


costruita a principio del secolo XI, col resto 


34 


SAN BARONTO: CHIESA, CRIPTA (fot. Gall. Uffizi). 


della cattedrale di Aquileia. Ma sono più 
recenti gli affreschi che l’apparano tutta di 
colori vivaci, quando i ceri vi rompano le 
tenebre, in ogni lato e fin sui fusti delle co- 
lonne a finti marmi. In alcune parti, dove 
l'intonaco è serostato, si scorge che le pa- 
reti avevano già avuto un’altra decorazione 
dipinta, molto semplice almeno in quei 
tratti, a fondo bianco con epigrafi ora in- 
decifrabili: e ciò accerta un intervallo tra 
la ricostruzione della cripta e l’ultima at- 
tuale sua decorazione, confermato dalla di- 
versità di stile tra questa e gli affreschi del- 
l’abside (c. 1031). 


Anche gli affreschi della cripta — secon- 
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do lo stesso Swoboda (9) — avrebbero avu- 
to singolari vicende, rivelate dal loro into- 
naco. Il quale, per quasi tutta la parte in- 
feriore delle pareti, quasi sino a mezza al- 
tezza, è d’impasto assai più fine che nella 
parte superiore e nelle volte, non grigia- 
stro e renoso come in quelle, ma compatto 
e bianco, così da dimostrare non solo che i 
dipinti furono eseguiti in due tempi, ma 
che in una stessa storia — nella Crocifissio- 
ne, nella Deposizione, nel Pianto sul Cristo 
— la parte inferiore, fin quasi ai ginocchi 
delle figure, è assai più antica del rimanen- 
te: vera dissecazione sulla traccia d’una vi- 
sibile sutura! 

E c'è davvero anche codesta sutura nel. 
l’intonaco; taglia distintamente di traverso 
l’affresco della Crocifissione sotto i piedi 
del Cristo, quello della Pietà proprio sul 
ginocchio di Giuseppe d’Arimatea: in qual. 
che non antico restauro si cercò forse di 
ricoprirla, uguagliandone il cretto, e inve- 
ce fu resa più evidente. Né intendo negare 
che vi siano differenze di impasto tra i due 
intonachi; anzi riconosco che per la crono- 
logia degli affreschi medioevali, troppo in- 
certa, sia da interrogare anche la qualità 
dell’intonaco: la quale, per un esempio, 
nelle pitture cimiteriali di Roma si trova 
sempre più scadente, inoltrandosi dal se- 
colo I al V. Ma non si può ammettere come 
assioma che ci sia stata una crescente gros- 
solanità nell'impasto degli intonachi dal se- 
colo XI in poi, mentre per contrario vi era 
nelle opere un crescente vigore d’arte: e, 
d’altronde, mi si concederà che per giudicare 
un dipinto e le sue vicende importi osser- 
vare più la pittura che l’intonaco; il quale 
può presentare diversità cagionate non da 


differenze di epoca ma da altre cause acci- 
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dentali innumerevoli: dalla trascuratezza 
di un garzone, alla mancanza di ingredien- 
ti uniformi per tutta la durata del lavoro 
di un affresco. Ora; a considerare i dipinti, 
si ritrova in tutta la cripta una sola manie- 
ra, nel disegno, nell’intonazione dei colori, 
nella fattura, senza distacchi anche là dove 
appariscono quelle suture: e bisogna rinun- 
ciare a quella dissecazione materiale e cro- 
nologica; e conviene attribuire le suture del. 
l’intonaco al procedimento ben noto della 
tecnica dell’affresco per cui restano visibili 
gli orli dei tratti successivi d’intonaco fresco 
dipinto nelle diverse giornate: i quali altro- 
ve in epoche più recenti circoscrivono parti 
di figure e di composizione, nella cripta di 
Aquileia traversano orizzontalmente gli af- 
freschi, forse all’altezza del ponte di lavoro. 

La decorazione della cripta, come ideata 
tutta insieme, è omogenea negli ornati, rego- 
lare negli spartimenti dello spazio, logica 
nel complesso delle rappresentazioni: un 
finto velario in basso, a zoccolo delle pareti, 
secondo la tradizione medioevale; al di so- 
pra, storie della Passione nelle quali ha par- 
te la Madonna — la Crocifissione; la De- 
posizione; il Pianto sul Cristo morto — e 
la Dormizione della Vergine stessa, che poi 
riappare in trono col bambino fra i simboli 
degli evangelisti nella volta centrale, come 
nella conca dell’abside della chiesa superio- 
re; in riquadri delle pareti, e in altri delle 
volte — non tutti conservati —, figurazioni 
relative alle origini apostoliche della chiesa 
di Aquileia e al suo patrono, Sant'Ermago- 
ra: tra altre, la Predicazione di San Marco 
in Aquileia, Sant'Ermagora ordinato vesco- 
vo dallo stesso San Pietro, le storie del mar- 
tirio suo e del diacono Fortunato; infine, a 


collegare il tutto, ornamenti e figure di santi 
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Il velario, conservato soltanto in poche 
parti, come in altre decorazioni medioevali 
è finto ricamato di figure, con fattura som- 
maria a contorni da rammentare quella di 
pavimenti a mosaico e dei manoscritti illu- 
strati di disegni a penna. Non v'è motivo di 
supporre che un suo tratto (pag. 35.1) sia 
più recente di un altro (pag. 35.11), in nulla 
diverso negli ornati dell’orlo o nello stile ‘”). 
Nell’arciere si può forse riconoscere al 
costume un orientale; nell’ inseguitore è 
da osservare la foggia dell’armatura, che 
conviene a un periodo non bene limi- 
tato tra il secolo XI e il XIII; nell’ in- 
sieme, l’ intento di rappresentare movi- 
sembra ispirato, 


menti rapidi soprattut- 


to nell’ arciere, a rappresentazioni  fre- 
quenti nelle stoffe, in gemme e in altri 
oggetti d'Oriente. Dell’altro tratto di velario 
(pag. 35.I1)lo stesso H. Swoboda ‘8’ suppone 
possibile questa singolare spiegazione: « se 
il recipiente cilindrico che MARCVS presen- 
ta a SIMEON fosse una classica cista da li- 
bri, si tratterebbe della rappresentazione di 
qualche dimenticata leggenda di San Mar- 
co: V Evangelio portato nella Pentapoli 
africana »! Ma codesta esegesi muove da di- 
versi errori: la supposta cista è invece una 
coppa leggermente conica; il nome di SI- 
MEON, d’altronde non esplicabile nemme- 
no con quella ipotesi, non è dipinto, e non 
appartiene alla figurazione del velario: fu 
inciso profondamente da qualche visitatore 
della cripta nel secolo XIV, indicato dalle 
forme gotiche delle sue lettere; ed è in tutto 
arbitraria l'integrazione della parola dipin- 
ta sulla seconda figura, dove non v'è il nome 
di MARCVS ma un qualche altro vocabolo 


così frammentario da non poterlo comple- 
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tare con certezza. Potrei proporre, se pur 
non certa, un’altra spiegazione: 1 fratelli di- 
nanzi a Giuseppe, a cui il servo presenta la 
coppa ritrovata nel sacco di Beniamino. In- 
fatti. l’ibis accanto alla figura seduta po- 
trebbe significare l’Egitto, come la scimmia 
presso la figlia del Faraone nel Ritrovamen- 
to di Mosè intagliato nell’urna battesimale di 
San Frediano a Lucca: e i supposti fratelli 
di Giuseppe, imploranti, hanno il lungo ba- 
stone dei pellegrini e dei pastori; ma non 
corrisponde il numero delle figure al rac- 
conto biblico, forse perché lo spazio non 
consentiva di sviluppare appieno la compo- 
sizioine. 

Negli altri affreschi non vi sono enigmi 
da sciogliere; i soggetti, accompagnati anche 
da iscrizioni, sono semplici e quasi tutti 
chiari: ma se è quasi inutile descriverli, im- 
porta invece osservarne la forma icono- 
grafica, cioè il modo di composizione e di 
rappresentazione, perché concorre a defi- 
nirne lo stile e le origini. In codesto aspetto, 
più importanti sono gli affreschi della Pas- 
sione di Cristo, e la Dormizione della Ma- 
donna: soggetti tanto ripetuti dalla pittura 
medioevale da potervi determinare bene, a 
confronto con altri dipinti, quello che la 
composizione abbia di originale e quello che 
essa ripeta su formule, su schemi iconogra- 
fici, non creati dal pittore. E il confronto 
porta a risultati assai precisi, soprattutto 
dopo i sottili studi di G. Millet sull’icono- 
grafia degli evangeli ‘°. 

Nella Crocifissione (pag. 37) si ritrovano 
figure e atteggiamenti quasi sovrapponibili 
a quelli di altri dipinti remoti, di ugual S0g- 
getto: il Cristo già spirato, lievemente cur- 
vo, come nel mosaico della chiesa di Dafni 


presso Atene; il centurione che si ritrae al- 
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zando la mano, come nella Crocifissione del 
San Marco di Venezia; l’atto di colei che 
conforta la Madonna, come nel mosaico del 
duomo di Monreale: e in questo ricorre l’in- 
tiero schema della composizione, mentre an- 
che altrove si riveggono, sullo sfondo con- 
venzionale — il terreno, giallo; una lunet- 
ta azzurra incorniciata di verde —, lo sce- 
nario del monte e del tempio. La Deposi- 
zione dalla croce (tavola) ripete uno stam- 
po impersonale; e in molte altre opere d’ar- 
te se ne trovano, insieme o disgiunti, i tratti 


principali e i secondari: il corpo così stron- 
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AQUILEIA, CRIPTA DEL DUOMO: DORMI- 
ZIONE DELLA MADONNA (fot. Min. P. I.). 


cato del Redentore, a cui Nicodemo schio- 
da i piedi, come in tante miniature e in di- 
pinti bizantini; l’atto di Giovanni piangente 
in disparte, e della Vergine; quello delle pie 
donne ristrette insieme, al cui gruppo si può 
comparare, fin nella forza di effetto, e nella 
stilizzazione delle pieghe, il gruppo delle do- 
lenti (pag. 41) nella mirabile croce della 
seconda metà del Dugento, a San Gimi- 
enano 00), 

Nel Piano sul Cristo morto (pag. 43) 
l’analisi iconografica. può distinguere ele- 


menti noti per molte altre composizioni, seb- 


bene qui riuniti in un insieme che non ha 
pieno riscontro altrove: il Cristo giace forse 


sulla « pietra dell’unzione » (l’affresco è 


troppo sgretolato in basso; né si distingue 


bene quel particolare), dinanzi alla grotta 
che nasconde in parte le addolorate, abbrac- 
ciato dalla madre e da Nicodemo, come nel. 
la miniatura di un Evangelario greco della 
Biblioteca di Parma, in cui mancano nondi- 
meno gli altri piangenti. 

La Dormizione della Madonna (pag. 42) 
ripete una delle formule iconografiche più 
diffuse: e, nell’atto del Redentore che innal- 


za rapidamente il simulacro dell’anima di 


AQUILEIA, CRIPTA DEL DUOMO: PIANTO 
SUL CRISTO MORTO (fot. Min. P. I.). 


Maria verso gli angioli, appunto nella va- 
rietà del mosaico di Santa Maria dell’Ammi- 
raglio a Palermo. Lo stesso schema icono- 
grafico, con sue varietà, fu adoperato per 
tutte le regioni bizantine, in Italia e in parte 
d’oltralpe; persistette in quel tratto essen- 
ziale dell’apparizione del Redentore, fin 
dentro il Trecento, nell’arte nostra; la qua- 
le, nondimeno, vi portava sue varianti già 
nel Dugento come nel paliotto del Musée 
des Arts decoratifs di Parigi, colà nel depo- 
sito dei dipinti di scuola spagnuola, ma a 
mio parere non dubbia opera toscana della 


seconda metà del secolo XHII, prossima al 
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pittore della Santa Maria Maddalena nella 
Galleria dell’Accademia a Firenze. Nel pa- 
liotto di Parigi (pagina 44) angioli non si 
protendono dall’alto: uno di essi si avvicina 
al feretro con l’acqua lustrale. 

Codesti confronti d’iconografia, mentre 


attestano che gli affreschi di Aquileia hanno 
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attinenza con dipinti sparsi in un territorio 
vastissimo — dall'Asia minore all’Italia, e 
anche ad altre regioni occidentali — non 
bastano a definirne le qualità stilistiche, poi- 
ché la trama iconografica non è che una par- 
te, e non la più rilevante dell’opera d’arte. 


Ma essi acquistano altro valore, quando si 


osservino in quegli affreschi la forma e i 
mezzi d’espressione pittorica. In ogni aspet- 
to di questa si trovano i modi della pittura 
bizantina, riconoscibili non per somiglianze 
generiche, facilmente illusorie, ma per ca- 
ratteri assai definiti. Non soltanto il comples- 


so della fattura pittorica, a forti contrasti di 


AQUILEIA, CRIPTA DEL DUOMO: MISSIONE DI 
SAN MARCO AD AQUILEIA (fot. Min. P. I.). 


tinte e a lumeggiature bianche stagliate, 
ha paragone in mosaici e miniature bizanti- 
ne; in questi l’analisi stilistica può trovare 
riscontro anche a minimi particolarità degli 
affreschi di Aquileia: nei tipi faciali, nel 
disegno convenzionale delle membra e dei 


panni, nel frangersi capriccioso di quelle lu- 
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AQUILEIA, CRIPTA DEL DUOMO: SANT’ERMAGORA, PRESENTATO A SAN 
MARCO DAI CITTADINI DI AQUILEIA, È INVIATO A ROMA (fot. Min. P. I.) 


meggiature. Gli ornati, in parte, possono la- 
seciar dubbio nel raffronto col repertorio or- 
namentale bizantino, perché sono più ispi- 
rati a modelli antichi, nei mascheroni inse- 
riti tra i fregi di palmette, pur consuete nel- 
la decorazione bizantina; ma in molte parti 
ritraggono schiettamente i fregi più partico- 
lari dei codici miniati bizantini, a tralci con 


foglie e boccioli rigidamente stilizzati, a di- 
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stacchi di tinte vive come di smalto (pa- 
gina 52 e 53). 

Pure, non abbiamo ancéra una risposta 
soddisfacente al problema delle origini e 
delle qualità d’arte degli affreschi di Aqui- 
leia. Nel periodo tra i secoli XI e XIV, al 
quale senza dubbio questi affreschi appar- 
tengono (e dovremo cercare, più oltre, una 


approssimazione cronologica meno lata), il 


fatto dominante nella pittura italiana fu ap- 
punto la crescente penetrazione dei modi bi- 
zantini; pertanto, quel problema ci si ripre- 
senta in altra forma: anche se gli affreschi 
di Aquileia appartengono alla specie stilisti- 


ca bizantina, non potrebbero esserne una 


AQUILEIA, CRIPTA DEL DUOMO: SAN PIETRO ORDINA 
VESCOVO SANT’ERMAGORA (fot. Min. P. I.) 


varietà italiana? E il dubbio si fa più forte 
osservando come essi abbiano un luogo pro- 
prio nelle vicende della iconografia bizan- 
tina, per quell’alto accento patetico — so- 
prattutto nella Deposizione o nel Pianto sul 


Cristo — che sembra distinguerli dal ritegno 
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consueto a tanta parte della pittura bizanti- 
na, e congiungerli invece alla ricerca di ef- 
fetti drammatici che andò crescendo nella 
pittura nostra del Dugento, fino a Cimabue. 

È ovvio che i pittori italiani del seco- 
lo XIH dovettero pur riuscire a qualche ca- 
rattere originale in quella ricerca di dram- 


maticità: e bene ciò si riconosce nelle Cro- 
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AQUILEIA, CRIPTA DEL DUOMO: SANT'ERMAGORA 
BATTEZZA AD AQUILEIA (fot. Min. P. I.). 


cifissioni dipinte da Cimabue nella chiesa 
superiore di Assisi, o nel trittico della Gal- 
leria di Perugia quasi grottesco; ma anche 
quella tendenza a commozione nuova, o più 
concitata, proveniva dall’arte bizantina. In 
questa fu progressivo, dal secolo XI in poi, 
il trapasso da modi più composti e classi- 
cheggianti ad altri d’intenzione patetica: e 
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non ristretto all’iconografia, si estese alla 
espressione pittorica sì che prevalsero sem- 
pre più un colorire a contrasti violenti e a 
tinte brune, un disegnare scontorto e scarni- 
to, come dimostrano le miniature dei codici, 
o il confronto tra il Cristo Pantacratore del 
duomo di Cefalù (ec. 1140) e quello del 
duomo di Monreale (c. 1182), tra i mosaici 
dell’interno del San Marco di Venezia o del 
suo atrio (secolo XII e XIII) e quelli del vi- 
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CRIPTA DEL DUOMO: SAN MAR- 


cino battistero, decorato nel Trecento. Fu un 
rivolgimento che si compì sugli stabili car- 
dini dell’arte bizantina: le tradizioni, di tec- 
nica e di iconografia, non interrotte, furono 
soltanto modificate; le varianti non vennero 
attinte dal profondo, alle sorgenti vive del 
dramma e del patetico — alla osservazione 
degli atti e dello spirito umano —: furono 
prodotte accentuando in modo intellettual- 


mente freddo le vecchie formule; persistet- 


te il dominio di canoni prestabiliti, imperso- 
nali. E la pittura italiana del Dugento — 
nella quale, come già notammo, si ritrovano 
tratti che la differenziano dalle altre varietà 
bizantineggianti — seguì il suo modello an- 
che in quel procedimento; commossa più 
profondamente al termine del secolo da Pie- 
iro Cavallini e da Cimabue, fu rinnovata 


AQUILEIA, CRIPTA DEL DUOMO: 
SAN NICOLA (fot. Min. P. I.). 


soltanto da Giotto, con altri princìpi, stac- 
candosi dalle forme tradizionali in un rin- 
novamento intiero che gli diede di espri- 
mere la propria incomprimibile individua- 
lità 1), 

Ora, gli affreschi di Aquileia appartengo- 
no in tutto a quell’orbita dell’arte bizantina; 


e quanto vi sembra più particolare, o nella 
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AQUILEIA, CRIPTA DEL DUOMO: SAN GRISOGONO (fot. Min. P.I.) 


iconografia o nella fattura, s'incastona entro 
quel rivolgimento della pittura bizantina 
verso il tono più patetico. S'essi poi siano 
proprio stati eseguiti da artefici bizantini 
(qualche differenza indica l’opera di diver- 
si pittori, pur concordi), o da italiani educa- 
ti all'arte bizantina, gioverebbe saperlo an- 
che se ciò possa essere indifferente al giudi- 
zio sul loro stile, ma forse non si potrà mai 
stabilire, come per tanti mosaici di Venezia 
e di Sicilia. Nondimeno, è verosimile che a 
Venezia artisti nostri abbiano posseduta tan- 
to la pittura bizantina da valersene libera- 
mente, sia pur con lievi alterazioni, con de- 
ficienze e grossolanità, che qui si possono 
rintracciare, e suggeriscono la loro presenza. 

Finora ho rivolto l’attenzione solamente ad 
alcuni degli affreschi della cripta di Aqui- 
leia; ma quanto abbiamo osservato su quelli 
si può ripetere di tutti gli altri, non dissi- 
mili nelle intenzioni e nei mezzi. Le storie 
del periodo apostolico della chiesa d’Aqui- 
leia, e di Sant'Ermagora, di contenuto trop- 
po locale, forse non avranno avuto un im- 
mediato esemplare bizantino, ma i pittori 
che le composero vi adattarono gli innume- 
revoli moduli delle rappresentazioni bizan- 
tine: nei gesti, nei particolari. Fra altro, 
non sarebbe difficile trovare raffronti alla 
figura di San Pietro nell’affresco (pag. 45) 
della Missione di San Marco ad Aquileia 
(tenue azione, pur resa patetica dal lampeg- 
giare degli sguardi e dalla tormentata fattu- 
ra, come in tutte le altre storie), o in quello 
dell’ Ordinazione episcopale di Ermagora 
(pag. 47); alla Missione di Ermagora a Ro- 
ma (pag. 46); alle diverse rappresentazio- 
ni di battesimo per immersione (pag. 48); 
al Martirio e al Seppellimento (pag. 49) dei 
Santi Ermagora e Fortunato (2), 
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Soltanto, nel centro della volta mediana, 
la rappresentazione della Madonna in trono 
col bambino, entro l’aureola da cui sì pro- 
tendono i simboli degli evangelisti, sembra 
attenersi ad una tradizione iconografica la 
quale non ha che rari raffronti in opere bi- 
zantine (13). Le figure degli angioli en- 
tro tondi (pag. 56), quelle dei santi in atto 
di pregare (pag. 50) e di benedire (pa- 
gina 51), che compiono l’insieme della de- 
corazione, e pur negli atti ascetici dimostra- 
no al sommo quell’animo patetico, seguono 
in tutto i canoni della pittura bizantina, nella 
fattura pittorica, nei gesti di preghiera o di 
benedizione, perfino nel vestiario e nei suoi 
particolari ornamenti di orli e di « tabulae » 
ricamate sulle clamidi (pag. 52 e 55). 

Resta il problema cronologico; ed ha dif- 
ficoltà che consentono soltanto una risposta 
approssimativa, come per tante altre opere 
dell’arte bizantina. Troppo incerti, gli argo- 
menti esteriori allo stile non riescono a date 
precise. Che gli affreschi siano posteriori al 
principio del secolo XI, è indicato non sol- 
tanto dalle differenze stilistiche al paragone. 
di quelli dell’abside, ma dalle tracce di altra 
decorazione che li precedette (pag. 37 e 
42). Le epigrafi dipinte non hanno ancòra 
schietto carattere gotico: e ciò può fare 
escludere la seconda metà del secolo XIII, 
ma non persuade a. più strette limitazioni 
cronologiche se si riflette che le forme go- 
tiche sono rare anche nell’epigrafi dei mo- 
saici di quel tempo nell’atrio del San Marco 
di Venezia. Le iscrizioni graffite sugli affre- 
schi dai visitatori non accertano nulla. Non 
forniscono dati cronologici i particolari del 
vestiario, anche ecclesiastico; non l’icono- 
grafia, poiché è erroneo l’argomento addot- 


to da altri che l’uso di rappresentare il Cro- 


EL DUOMO: 


CRIPTA D 


IA, 


E 


AQUIL 


AQUILEIA, 


cifisso coi piedi separatamente inchiodati sia 
stato smesso nel secolo XII, se per contrario 
Cimabue lo seguiva aneéra al termine del 
Dugento ‘14. Bisogna pertanto ricorrere a 
confronti stilistici, anche se incerti nei ri- 
sultati di cronologia per la lunga uniformità 
stilistica che fu nell’arte bizantina. 

A rivolgersi al centro più prossimo di dif- 
fusione delle forme bizantine, dal quale 
provennero presumibilmente i pittori di 
Aquileia — a Venezia —, si ritrova una ma- 
niera assai affine con gli affreschi della crip- 
ta, per contrasti di colore e per caratteri 
drammatici, nei mosaici delle cupole e degli 
archi sull’asse maggiore della basilica di San 
Marco. Anche codesti mosaici non hanno da- 
ta precisa, ma si possono attribuire al seco- 
lo XII inoltrato, e in parte forse al principio 
del XIII, se vi si guardi il probabile svol- 
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CRIPTA DEL DUOMO: UN ANGELO. 


gersi dei lavori di decorazione nella chiesa 
- dall’interno all’atrio, che fu ornato nel 
Dugento —, e lo stile dei pochi frammenti 
conservati della decorazione eseguita da arte- 
fici chiamati da Venezia, circa il 1217, nel- 
l'abside di San Paolo fuori le mura a Ro- 
ma ‘!5), Più probabile d’ogni altra data finora 
supposta per gli affreschi di Aquileia mi sem- 
bra appunto la fine del secolo XII o il prin- 
cipio del Dugento: il periodo nel quale do- 
vettero più diffondersi in Italia quelle ten- 
denze drammatiche dell’arte bizantina, che 
furono seguìte e riprese dalla nostra pittura 
bizantineggiante del Dugento, e negli affre- 
schi della cripta di Aquileia si manifestano 
in modi così puri, in piena unità di inten- 
zioni e di mezzi. L'armonia di spirito e di 
forma, ch'è stile, distingue assai gli affreschi 
di Aquileia da tante torbide imitazioni che 


la pittura bizantina ebbe nel Dugento tra 
noi, e ne fa una nobile opera d’arte. I carat- 
teri stilistici che tante volte nei dipinti bi- 
zantineggianti appariscono incompleti, ri- 
dotti a formule senza spirito, a cose con- 


venzionali e rimorte, negli affreschi della 


(1) A. MORASSI in Bollettino d'Arte, 1923, pag. 75 
segg. 

(2) NIEMANN, SWOBODA, LANCKORONSKI, Der 
Dom von Aquileia, Vienna, 1906, pag. 85. 

(3) Ibidem, pag. 75. Ma il CATTANEO (L’architettura 
in Italia, Venezia, 1889, pag. 292), seguìto dal RIVOIRA 
(Le origini dell’architettura lombarda, Milano, 1908, 
pag. 231), attribuìla cripta al principio del secolo XI. 

(4) P. TOESCA, Storia dell’arte italiana, I, pag. 149, 
567, 651. 

(5) H. SWOBODA, op. cit., pag. 90 segg. 

(6) Alcuni degli affreschi sono assai guasti, altri del 
tutto stinti. 

(7) H. SWOBODA (op. cit., pag. 91) attribuisce un 
tratto del velario pag. 35, Ii) al secolo XI, Valtro alla 
metà del XII. 

(8) Ibidem, pag. 89 segg. 

(9) G. MILLET, Recherches sur l’iconographie de VE - 
vangile aux XIV°-XVI° siècles, Parigi, 1916. 

(10) Sul crocifisso di S. Gimignano: P. TOESCA, Sto- 
ria dell’Arte italiana, I, pag. 1009. 

(11) Ho ampiamente esposto quei fatti, in Storia del- 
l’Arte italiana, I. pag. 914 segg. 


cripta di Aquileia riacquistano pieno valore 
e significato, se pur non nel loro grado più al- 
to: servono non soltanto a trasposizioni orna- 
mentali del colore e della forma ma a col- 


locare in distanza ideale le figurazioni sacre. 


PIETRO TOESCA. 


(12) Sulle leggende rappresentate: H. SWOBODA, op- 
cit., pag. 42 segg. Per l’affreseco della Consegna del pa- 
storale a Sant'Ermagora (pag. 47) è da rammentare 
in un catalogo di reliquie della chiesa di Aquileia, del 
1446: « baculus pastoralis traditus per apostolum Petrum 
beato Hermachorae, dicentem vade et perge Aquileiam 
et predica verbum domini » (G. D. BERTOLI, Le an- 
tichità d’Aquileja, Venezia, 1739, pag. 366). Ugual sog- 
getto, in altra forma, è in una iniziale miniata di un 
passionario del secolo XIII nel duomo di Gorizia (H. 
FOLNESICS, Die illuminierten Hdschr. im ésterreich. 
Kiistenlande, Lipsia, 1917, pag. 57). 

(13) I simboli degli evangelisti si trovano intorno alla 
mandorla della «maiestas domini» anche in miniature 
e dipinti orientali (vedi: 0. WULF in Th. Wiegand, 
Milet, Berlino, 1913, III, 195), ma non so che si veggano 
altrove intorno alla « maestà » della Madonna. 

(14) H. SWOBODA, op. cit., pag. 91. Lo Swoboda at- 
tribuisce la Crocifissione alla metà del secolo XII. Noto 
che tra i graffiti si legge: «req(ui)em cterna(m). CoxviI »; 
ma è dubbio che codeste cifre indichino il 1217. 

(15) P. TOESCA, Storia dell’ Arte italiana, I, pag. 950 


segg. 


UN RITRATTO GIOVANILE DI SEBASTIANO DEL PIOMBO. 


Nel museo « Giorgio Rath » di Budapest 
si conserva un ritratto veneziano di giova- 
ne donna ©, di cui il Frimmel già nel 
1892 cercava l’autore in Sebastiano del 
Piombo, accennando anche il nome di Bo- 
nifazio Veronese (2). Ma non avendo avu- 
to questo studioso l’opportunità di pronun- 
ciarsi definitivamente, il ritratto rimase e- 


sposto, ed è tuttora, sotto il nome di Pal- 


ma Vecchio, e ciò benchè in esso non ap- 
paiano le peculiarità stilistiche di questo 
pittore. La letteratura recente non ha pre- 
so in considerazione il dipinto, il quale ri- 
mase sconosciuto malgrado i suoi pregi stra- 
ordinari e la sua grande importanza in rap- 
porto allo svolgimento artistico del suo au- 
tore: di Sebastiano del Piombo. 


Il ritratto rappresenta la mezza figura di 
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PALMA IL VECCHIO: GIOVINE DONNA - 


una giovane donna, che, collo sguardo ri- 
volto allo spettatore, piega il capo a de- 
stra, mentre, con un moto inverso, alza la 
mano destra accennando alla spalla sini- 
stra. Ha una camicia bianca, molto scol- 
lata, colla manica rialzata fin sopra il go- 
mito e finissime pieghe sul petto; sopra, 
un busto verde attillato, mentre la spalla 
sinistra è coperta di un gran mantello ver- 
miglio. I capelli castagni sono raccolti alla 


veneziana in una reticella. La parete oli- 
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VIENNA, MUSEO. 


vastra del fondo non riceve lume che die- 
tro la testa. 

A mostrare, se ve ne fosse bisogno che 
la vecchia attribuzione è sbagliata, basta il 
confronto con uno qualunque dei ritratti 
di Palma. Serva per esempio quello famo- 
so di Vienna, del suo primo periodo, il 
quale presenta una certa rassomiglianza col 
nostro di Budapest. Esso per prima cosa 
manca di quella struttura solida e decisa 


delle membra, che costituisce la caratteri- 


SEBASTIANO DEL PIOMBO: 


stica del ritratto di Sebastiano. In questo 
la sottomanica tirata lascia vedere il movi- 
mento del gomito; in quello la manica ric- 
camente pieghettata copre l’articolazione, 
che è di tanta importanza costruttiva. An- 
cora più caratteristica del Palma è l’assen- 
za dell’altro gomito, la posizione della ma- 


no presso la cornice, senza alcun rapporto 


GIOVANE DONNA 


x 


BUDAPEST, MUSEO G. RATH. 


organico e visibile col corpo. L'azione del. 
le dita che giocano appare superflua. E sen- 
za un perchè, nei rispetti della composizio- 
ne, una quantità di minutaglie decorative 
si affastellano nel quadro: legaccioli, guar- 
nizioni, rovesci, ornamenti di pelliccia € 
principalmente il civettuolo nastrino attac- 


cato alla spalla. 
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SEBASTIANO DEL PIOMBO: 


Alla debolezza del senso compositivo si 
accompagna la debolezza della costruzione 


corporea. Come le altre figure del Palma, 


la bella giovane sembra, nelle spalle, man- 


care di ossatura, la testa è sommariamente 
modellata, la mandibola e la tempia appe- 


na sono accennate; e caratteristica è la pic- 


cola bocca carnosa. E le intenzioni decora-. 


tive del pittore si manifestano anche nel 
disegno, di linee agitate e oscillanti. 


Tutto questo differisce molto dallo stile 
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SALOME - 


LONDRA, NATIONAL GALLERY. 


del nostro ritratto, la cui composizione è 
di un getto solo, che non ha decorazioni 
superficiali, che è costruito con un disegno 
ardito, e con una energica elaborazione del- 
le forme plastiche. 

Ma la differenza principale si manifesta 
nelle qualità coloristiche dei due ritratti. 
Tanto Palma, quanto l’autore del nostro 
quadro, sono coloristi eccellenti, ma in ma- 
niera affatto diversa. Già in questo tempo 


Giorgione ed i suoi primi seguaci hanno 


SEBASTIANO DEL PIOMBO: 


gettato le fondamenta del colorismo mo- 
derno, che, fondato sulla virtù dei « valo- 
ri», dà ai colori un significato indipenden: 
te dalla forma e dalla linea, in pieno con- 
trasto collo stile del « colorito locale »; il 
quale differenziava i suoi colori mediante 
il grigio frammischiato, e serbava la conti 
nuità chiusa della superficie modellata. Al 
cuni dei pittori bergamaschi venuti a Ve- 
nezia seguono l’indirizzo giorgionesco; ma 


la maggior parte conserva il vecchio stile 


RICHMOND, COLL. COOK. 


LA MADDALENA - 


col colorito steso a guisa di smalto, colle 
embre grigie che vi si soprammettono. I 
compatriotti del Previtali si pongono in una 
attitudine quasi di opposizione ai venezia- 
ni indigeni, e, morto Giorgione, partito Se- 
bastiano, sembrano avere per breve tem- 
po il sopravvento. È i lavori principali 
del Palma, eseguiti circa il 1515-1522, mo- 
strano una tenacità sempre più grande nel 
tenere puri i colori locali, come può ve- 


dersi nell’Altare di Santa Barbara, e nella 
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SEBASTIANO DEL PIOMBO: DOROTEA - 


Sacra Conversazione a Venezia, nell’Ada- 
mo ed Eva di Braunschweig, nel bellissimo 
ritratto di Berlino (197 B). 

Neanclîe per un momento può esser dub- 
bio, a quale dei due gruppi appartenga il 
nostro dipinto. La finissima comprensione 
dei « valori » che dissolve quasi il verde del 
busto e dona un vivo splendore al mantello 
vermiglio, alla manica bianca, all’ incar- 
nato, al delicato scorrere della luce nei ca- 


pelli, nella reticella, rivelano un sommo ar- 
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BERLINO, MUSEO. 


tista, assai vicino a Giorgione. 

Pur troppo, del periodo veneziano di Se- 
bastiano sappiamo poco più che di quello 
di Palma il Vecchio. Il Vasari ci dà infor- 
mazioni particolareggiate circa la sua di- 
mora romana, ma quanto a quella venezia- 
na, si limita a poche frasi di dubbio valo- 
re. Fra l’altro parla di lui come di ritrat- 
tista diligente 8). Due suoi ritratti giovani- 
li si conoscevano già, ambedue in collezio- 


ni inglesi: la mezza figura di donna coll’at- 


SEBASTIANO DEL PIOMBO: 


tributo della Maddalena, nella coll. Cook a 
Richmond e l’altra giovane donna, coll’at- 
tributo di Salomè, già nella coll. Salting, 
ora nella National Gallery. Quest'ultimo è 
datato 1510, un anno prima della partenza 
del pittore per Roma. Nel suo periodo ma- 
turo Sebastiano si limita a eseguire varia- 
dioni di tre tipi di ritratto. Il più frequen- 
te è quello della « Dorotea » di Berlino, de- 
rivato dalla composizione della « Monna 


Lisa », i due altri ripetono le ideazioni ve- 


«LA FORNARINA » - FIRENZE, UFFIZI. 

neziane: il celebre « Violinista » della coll. 
Rotschild di Parigi si ricollega alla Sa- 
iomè di Londra, mentre la « Fornarina » 
degli Uffizi ripete lo schema della Madda- 
lena di Richmond. 

Il prototipo di questo ultimo schema pos- 
siamo riconoscerlo nel nostro ritratto di 
Budapest. La concordanza delle composi- 
zioni è così evidente, che non è possibile 
dubitare del loro strettissimo rapporto. La 


posizione frontale col movimento contrap- 
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posto della testa e della mano, lo scorcio 
del gomito destro, l'assenza della mano si- 
nistra, e non meno di tutto questo i motivi 
affini del vestito e la ripetizione di alcuni 
particolari minuti, come gli orecchini, ecc., 
non possono essere un prodotto del caso, 
ma sono reminiscenze che si mostrano così 
spontanee nell’autore, da rendere quasi su- 
perflua ogni altra dimostrazione. D'altra 
parte la distanza, che esiste fra la « Forna- 


rina » ed il quadro del Museo Ràth non è 
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SEBASTIANO DEL PIOMBO: PIETÀ (PARTICOLARE) 
LONDRA, NATIONAL GALLERY. 


troppo grande e corrisponde allo sviluppo 
di Sebastiano nel suo soggiorno romano. In 
quella il movimento è stato conservato, ma 
il momento psicologico espressovi ha dovu- 
to cedere al classico motivo di tenere il 
drappeggiamento. E il collo muscoloso, la 
tempia e la bocca larghe e vigorose, che 
dominano l’analisi formale della testa, sono 
elementi romani, che non si trovano nelle 
pitture veneziane del nostro artista, come 


fan vedere anche le tre sante di San Gio- 


È 


SEBASTIANO DEL PIOMBO: PARTICOLARE DELLA PALA 
DI SAN GIOV. GRISOSTOMO A VENEZIA. 


vanni Grisostomo. 

Per avversare la nostra attribuzione a 
Sebastiano potrebbe farsi l’ipotesi che il di- 
pinto di Budapest sia non un originale, ma 
una derivazione. Le qualità pittoriche di 
esso non consentono, come abbiamo detto, 
di crederlo opera di imitatore. E che questo 
sia impossibile basta a dimostrarlo anche 
un semplice rilievo: si sarebbe avuto un 
imitatore che movendo e accettando lo 
schema di un opera tarda del pittore, V’a- 


vrebbe poi stranamente tradotto nello stile 
di gioventù del suo prototipo, stile che per 
Sebastiano stesso era ormai sorpassato. È 
questo rasenta l’assurdo. 

Perchè l’interesse maggiore del nostro 
ritratto, storicamente, è proprio qui: nel 
dimostrarsi il più antico di Sebastiano da 
noi conosciuto e nell’aiutarci a meglio chia- 
rire il suo sviluppo. Tutti sanno che Parte 
del nostro ha sull’inizio una fase misterio- 


sa. Come il pittore passò dalla Pietà della 
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Coll. Layard, ora alla National Gallery, in 
cui egli è ancora un epigone quattrocente- 
sco, sotto l’influsso di Cima, alle altre opere 
sue, già pienamente pervase di « giorgioni- 
smo », anche le più antiche, quale il qua- 
dro di San Giovanni Grisostomo? 

Ora ecco, a nostro parere, che il ritratto 
di Budapest ci si offre come perfetto e na- 
turalissimo collegamento tra il dipinto di 
Londra e le opere veneziane prime. 

Tra la Maddalena della Deposizione e 
quella di San Giov. Grisostomo non esiste un 
passaggio agevole e senza soluzione di con- 
tinuità. Ponete tra le due la donna del no- 


stro ritratto, e la via percorsa dal pittore 


vi si illuminerà di luce solare. L’apparte- 
nere il nostro dipinto a questa fase primi. 
tiva del pittore giustifica anche quel certo 
che di duro che è ancora nella sua model- 
latura e che potrebbe offrire un'ultima 
obiezione ad accettare la nostra attribuzio- 
ne, per chi pensasse solo alle opere più tar- 
de di Sebastiano. 
GiorGIO GOMBOSI. 


(1) Su legno; a: 50-5; 1: 40.5 cm. 

(2) TH. FRIMMEL: Kleine Galerie-Studien, II. Lief. 
I. Teil. 

(3) Il ritratto di Filippo Verdoletto (Verdelot) deve 
essere stato fatto durante la seconda dimora di Seba- 
stiano a Venezia (1527-9), quando il Verdelot era im- 
piegato come giovane cantante a S. Marco. 


COMMENTI. 


Sul’ARCHITETTURA DELLA RINASCENZA da Bru- 
nelleschi a Michelangiolo, Dagobert Frey (Architettura 
della R., ece., pag. 33, CLVII tav., Roma, Soc. Editrice di 
Arte illustrata, 1924) ha scritto un venticinque pagine note- 
voli. Diremo subito, per non tornarci su, che le tavole so- 
no scelte con molta sagacia, e che in fondo al testo ci sia- 
mo imbattuti in una bibliografia delle più intelligenti che 
ci si sia avvenuto d’incontrare da un pezzo in qua. Biblio- 
grafia di qualità e non di quantità, di fonti o d’opere sor- 
rette da un pensiero, non di rimasticamenti e di « contri- 
buti » cosiddetti scientifici. Conclusione: su quarantanove 
opere citate, solo diciotto sono posteriori al 1850, e solo 
sei al 1900. Se Dio vuole! E non sappiamo dire la nostra 
soddisfazione a veder comprese nella bibliografia di un 
severo scritto sull’architettura della Rinascenza, le « Isto- 
rie » del Machiavelli e « Corinne ou VItalie » di Madame 
de Stael. 

Delle venticinque pagine, la metà e più è data a delu- 
cidare l’origine della Architettura quattrocentesca. Giu- 
stissima proporzione. Jl Frey ha rettamente compreso che 
lo sviluppo architettonico della Rinascenza, fino al ba- 
rocco compreso, è tanto serrato e consequenziale, che 
messo in luce il nucleo originario è sufficientemente fa- 
cile seguirne il corso. 

L'ideale di una « Roma rinata » cioè, in sostanza di una 
« Rinascenza » era sorto nei più lucidi spiriti già ai pri- 
mi del Trecento. Da questo punto di vista il Trecento e 
il Quattrocento costituiscono una unità culturale, che nelle 
creazioni artistiche si manifesta con evidenti trasfusioni di 
« gotico » nelle nuove forme, anche in quelle che più ap- 
paiono rivoluzionarie, come le brunelleschiane. Ma il Frey 
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esita a riportare indietro di un secolo l’inizio della Ri- 
nascenza e rilutta a spogliare «il concetto del suo si- 
gnificato storico » di antagonismo, così cosciente negli 
iniziatori, rispetto al passato più prossimo, che era il 
« gotico » appunto. D'altra parte gli sembra innegabile 
che la nuova architettura rappresenti «secondo il suo 
carattere formale, piuttosto un rinascimento romanico, an- 
zichè classico ». Saremmo nuovamente al medioevo. Ma 
codesta assunzione di forme romaniche non vale come 
continuità di ideazioni. Esse venivano accettate soltanto in 
quanto corrispondevano «ad una nuova maniera di con- 
cepire fondamentalmente diversa dal concetto gotico ». Il 
gotico aveva portato a maturazione la « concezione della 
unità, della continuità e dell’infinito dello spazio » ignota 
o quasi all’antichità, ma in modo soggettivo e istintivo. La 
Rinascenza la eleva da intuitiva a razionale, utilizzando a 
scopi artistici le scoperte dell’ottica euclidea. E questa 
fu l'essenza del nuovo stile: « fissare geometricamente le 
forme spaziali nei loro reciproci rapporti in antitesi con 
la formazione dello spazio istintivamente ritmico del 
gotico ). 

Nelle pagine del Frey naturalmente le sfumature del 
pensiero sono più morbide e i passaggi più delicati che in 
questo nostro schema. Ma con tutta la loro dolcezza non 
ci hanno persuaso a pieno. Ci è dispiaciuto che dopo aver 
per un momento sentita e affermata la continuità cultu- 
rale del Tre e del Quattrocento, e il ricongiungersi del 
Brunelleschi ai romanici, nettamente indicato del resto 
dal Burekhardt fin dal 1855, il Frey per un pregiudizio di 
storicismo e, se proprio non ci inganniamo, per una strana 
contradizione logica, non sia coraggiosamente andato in 


fondo ed abbia finalmente accusato e incriminato quel. 
l'enorme equivoco che si nasconde sotto le parole di « go- 
tico » e di «rinascimento ». 

Che valore può avere il fatto che gli artisti quattrocen- 
teschi erano furibondamente anti-gotici, di fronte alla 
giusta valutazione che il Frey-ha data di quanto essi al 
« gotico » dovevano? (Ma bisognava dire: al « gotico ita- 
liano » e andare a vedere con molta precisione che cosa in 
fondo ci fosse). Questo è il pregiudizio di storicismo. La 
contraddizione logica è quest'altra. Il Frey afferma che la 
«conquista essenziale » della Rinascenza fu di avere ele- 
vata « da soggettiva ad oggettiva da intuitiva a razionale » 
la concezione gotica dello spazio. Ma dopo aver legato 
così (anche troppo) la Rinascenza al carro gotico, per 
amor di teoria proclama che l’opera della Rinascenza è 
«in antitesi » con la gotica. Antitesi il sistemare razional- 
mente una concezione istintiva? Eh no! sarà sviluppo, con- 
tinuazione, interpretazione, riforma, tutto quello che vo- 
lete, ma antitesi no. E data questa contradizione fonda- 
mentale, il Frey dalle contradizioni minori non si salva 
più. Per esempio, dopo aver fatto risalire l’origine prima 
della sua «antitesi » alla «scoperta della prospettiva li- 
neare di Brunelleschi », è costretto a riconoscere tutto il 
« goticismo » che nelle opere di lui rimaneva (anche trop- 
po: noi non diremmo che il portico degli Innocenti ha il 
suo « modello immediato » nella loggia dei Lanzi: prima 
perchè tra i due monumenti è estremamente blanda la re- 
lazione, poi perchè di gotico alla loggia ben poco avan- 
za oltre la nomèa); e dell’Alberti afferma che egli è il 
vero teorico (cioè se, non erriamo, il vero sistematore 
in conoscenza compiuta) di quello che il Brunelleschi 
aveva scoperto « empiricamente ». O non eravamo d’ac- 
cordo che la conquista essenziale, ece., era quella di 
elevare, ecc. da « intuitivo a razionale »? Il Brunelleschi 
è ancora dunque con gli istintivi? Se il sentimento dello 
spazio «continuato » era già stato portato a matura- 
zione dal gotico e la Rinascenza non fece che renderlo 
razionale e «scientifico » per mezzo della prospettiva 
ecc.; e se i gotici a quel sentimento arrivarono « istinti- 
vamente » e il Brunelleschi « empiricamente », quale è, 


Del RICAMO ITALIANO, la signora Elisa Ricci, 
narra la storia e illustra le bellezze in un libro recente 
(Ricami italiani antichi e moderni, pp. XV-310, 81 ill.. 
65 tav., Firenze, Le Monnier, 1925). L’opera uscita nella 
« Biblioteca delle Giovani italiane » diretta da Amelia 
Rosselli, è stata senza dubbio concepita con lo scopo di 
divulgare in quel pubblico speciale la conoscenza della 
bella arte nostra: una introduzione in cui le vicende 
di essa nei secoli sono narrate con la maggior legge. 
rezza possibile di mano e di scrittura, ampie diciture 
esplicative e didascaliche ad ogni tavola. E la scelta e 
il numero di queste sono stati anch'essi regolati dal cri- 
terio di dare non una raccolta abbondante, se non com- 
pleta, dei maggiori monumenti ancora esistenti, ma una 
esemplificazione dei varii tipi e modi di lavoro. Un let- 
tore metodico potrebbe perciò lamentare qualche lacuna 
(ne indicheremo una sola: perchè non è mai ricordato 
nè il nome nè l’opera di Jacopo Cambi autore di quel 
capolavoro trecentesco che è il paliotto già nella Gal. 
leria degli Arazzi a Firenze?); potrebbe desiderare più 
numerose le indicazioni delle fonti informative; più co- 
stanti, e fin dove è possibile più abbondanti, le notizie 
delle opere riprodotte; un indice, che davvero sarebbe 
stato utilissimo, dei luoghi e delle cose, non fosse altro 
per ritrovare con facilità le pagine in cui così frequen- 
temente si illustrano i varii « punti » ; e forse anche avreb- 
be potuto chiedere una più serrata concatenazione della 


fatti i conti, la differenza tra loro? Ed è proprio sicuro 
il Frey che dello « spazio continuato », avanti i gotici, fosse 
perfino mancata «la possibilità di concepirlo »? Proprio, 
la basilica «latina » della prima Roma cristiana e la 
ravennate e San Miniato e i SS. Apostoli di Firenze e il 
Duomo di Pisa non hanno niente a che fare con le pro- 
spettive longitudinali degli edifici brunelleschiani? 

La verità è che, ove l’indagine sia condotta con occhi 
limpidi da ogni velo di preconcetti, è impossibile scin- 
dere il quattrocento dai secoli che l'hanno preceduto. Non 
abbiamo qui spazio per dire la nostra opinione su questo 
grosso affare della Rinascenza. Ci contentiamo di affer- 
mare che nel suo unico significato legittimo, di Rinascita 
dello spirito ereativo italiano, dalle formazioni statali alla 
religione, e per conseguenza alla invenzione di forme 
d’arte nazionali, essa, nonostante deviazioni, oscuramenti, 
disorientamenti abbia sofferto nella sua linea di sviluppo, 
deve esser fatta risalire al sec. XI. E che, seguendo pedisse- 
quamente, se anche storicamente, le impressioni senza 
scampo appassionate, confuse ed erronee dei quattrocen- 
tisti, non bisogna dar troppa importanza al mostro go- 
tico, che fu certo per quelli un grande spauracchio, ma che 
come pericolo per l’arte nostra risultò, fin dall’inizio, me- 
diocre. Il termine essenziale del problema è l’altro, che 
a spiriti e occhi italiani è stato sempre chiarissimo: la 
«rinascita » sotto la guida dell’antico. Tutto sta a sag- 
saggiare di essa, con mano leggera e con qualche sicu- 
rezza di constatazioni e di deduzioni, il tempo, i modi, 
le sostanze e le proporzioni. 

Se anche in questo punto centrale siamo in disaccordo 
col Frey, non è men vero che il suo scritto pone e tenta ri- 
solvere indagini essenziali di storia dell’architettura, co- 
me dal Burckhardt o anche dal Wolfflin in poi non si era 
più fatto. E tolta qualche strana opinione, per esempio l’at- 
tribuire palazzo Pitti all’Alberti, che non comprendiamo 
osservazioni e notazioni di prima importanza si trovano 
frequenti nel saggio; specie nella parte seconda, dove ven- 
gono in breve individuate e segnate le posizioni storiche 
dei singoli architetti, e le connessioni, i trapassi, le riso- 
luzioni, le influenze delle opere loro. 


tela storica. Ma in questi casi in genere il torto è di 
chi domanda all’autore quello che esso non ha voluto 
dare. E infine così com'è il libro della signora Ricci, che 
da tanto si occupa con amore di questi argomenti, chiaro, 
conciso, sicuro, riuscirà per tutti, giovani italiane e stu- 
diosi se anche non giovani e non italiani, un’ottima 
guida. 

Prima di tutto per avere una qualche cognizione dei 
numerosi « punti » che la tecnica del ricamo ha inventa- 
to: punto steso, punto diviso, punto serrato, punto passato, 
punto seritto, riccio, a reticello, avorio, in croce, quadro, 
reale, in aria, a smerlo, inerociato, e via dicendo, che 
la lista sarebbe, a riuscir completa, lunga assai. E per 
mettere in chiaro tante piccole ma interessantissime cose, 
è bisognata una pazienza senza stanchezza nell’interro- 
gare quei vecchi ricami, e una perspicacia tutta femmi. 
nile nell’intenderne le risposte. i 

Guida ottima poi la signora Ricci a seguire le fasi, le 
vicende, le fortune e le sfortune per cui la piccola 
arte è passata. Da quando nel Medioevo era da noi tri- 
butaria dell’Oriente, dell'Oriente cristiano e dei Bizan- 
tini prima, degli Arabi dopo, che ci hanno lasciato 
anche il nome della cosa, ricamo, da rakam; da quando 
essa ebbe una fioritura apprezzabile, sebbene ancora imi- 
tativa dell’oriente, nei laboratori siciliani, nel thiraz pa- 
lermitano dei re Normanni; a quando nel Trecento 
prendemmo posizione di prim'ordine ed essa fiorì, ve- 
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ramente nostra, dalla Venezia alla Sicilia (i lettori di 
Dedalo ricorderanno l'illustrazione qui fatta di due ca- 
polavori trecenteschi, veneti e siciliani appunto, la to- 
vaglia di Cividale e la coperta Guicciardini, nel giugno 
1920 e nel maggio 1922), e tanta fu la fama di quei 
nostri lavori, che venivano ricercati per tutta Europa; 
fino ai suoi sviluppi quattrocenteschi, cinquecenteschi, 
barocchi, e poi dell’impero, e dei nostri giorni, che 
dell’arte del ricamo hanno veduta una impensata e for- 
tunata resurrezione in cento laboratori sparsi per solin- 
ghi paesetti di campagna. 

E della lunga via oltre le vicende cronologiche sono 
messe in luce, ed è quel che più interessa, alcuni punti 
fondamentali: il predominio degli uomini, ideatori ed 
esecutori, nel tre, nel quattrocento e nel primo cin- 
quecento, quando pittori da Parri Spinello al Pollaiolo, 
a Perin del Vaga, a Raffaello davano disegni, e se an- 
che l’intervento degli artisti maggiori non era diretto, 
le opere derivavano pur sempre dalle ideazioni di quel- 
li, e non erano in nulla differenti, se non per la ma- 
teria, da pitture o miniature; l’introduzione nel primo 
quattrocento di motivi floreali nostri in parziale sosti- 
tuzione degli antichissimi venuti d’oriente; il soprav- 
vento preso nello stesso tempo sul ricamo dalle ricche 
stoffe vellutate e broccate; l’entrata in campo trionfale, 
ai primi del cinquecento, della donna che del suo giu- 
sto regno non si farà più spodestare; l’inizio della 
moda di ricamare non solo arredi sacri e profani o vesti, 
ma le biancherie, ciò che porta ii ricamo lentamente 
verso il lavoro in bianco, con conseguenze incalcolabili 
per la sua qualità; la voga cinquecentesca dei libretti 
di modelli; la nascita, in Italia, del merletto; il costi- 
tuirsi dei maggiori centri di lavorazione nei secoli tardi, 
da Genova a Milano, la cui storia tuttavia è ancora 
estremamente incerta, 

Per quello che è stile, cioè per quello che nel ricamo 
non è solo manualità di lavoro ma arte, la signora Ricci, 
esplicitamente o no, si riferisce, come è giusto, al ge- 
nerico stile dei tempi varii. Non riconosce cioè alla sua 
diletta arte una autonomia estetica, anzi più la valuta 
quanto meno tale autonomia sia visibile, e nettamente 
dichiara che «il periodo più importante del ricamo » 
è quello in cui esso, nelle mani degli uomini, fu in to- 
tale soggezione della pittura, nel trecento e nel quattro- 
cento. Ci permettiamo di dissentire. Il ricamo, come arte, 
in quel tempo quasi non esiste. Esso non è allora che 
tecnica, sostituzione d’una materia ad un’altra nel ren- 
dere una immaginazione. pittorica, virtuosità d’occhi e 
di mano, in cui niente l’intelligenza ha che fare, e nien- 
te di creazione si riscontra. Il paliotto di Pisa, quello 
Geri di Lapo a Manresa, quello di Jacopo Cambi, non 
diversificano dai molti in pittura che si trovano nelle 
nostre gallerie. Il paliotto di Sisto IV ad Assisi, equi- 
vale un cassone intagliato. E davanti alle storie di San 
Giovanni nel Museo dell'Opera del Duomo a Firenze. 
tutti i nostri pensieri sono per Antonio Pollaiolo, e 


nessuno, o alcuno molto secondario e non esente da 
un po’ di compatimento, per quel povero Paolo da Ve- 
rona che mise ventisei anni a portarle in fondo a forza 
d’agucchiare coi suoi molti aiuti. E se fosse possibile 
scegliere, tra i ricami di Paolo e i cartoni di Antonio 
certo noi non staremmo in forse. 

L’originalità dell’arte del ricamo comincia proprio col 
predominio della donna, con la tendenza al ricamo in 
bianco, con l’invenzione del merletto. È allora che il 
«punto », il quale nei ricami maschili e pittorici, non 
aspirava altro che ad essere steso, piatto, liscio, lungo, 
quasi come le striature di una pennellata, a distender 
colori e segnar linee, diviene veramente la cellula ger- 
minale della ideazione, che regola a seconda delle sur 
neccesità, delle sue voglie di concatenarsi alla intreccia- 
tura dei fili della tela, diciamo pure, qualche volta, a 
seconda dei suoi capricci. Si fa ricciuto, granuloso, sfran- 
giato, si solleva «in aere », si aggroppa, si stende filifor- 
me, si ammassa in rilievi che hanno virtù plastiche. In- 
venta armonie sue proprie di vuoti e di pieni, di lustri 
e di opachi, di luce e di ombre, di sodi e di trafori, 
d’accostamenti di colori. E le qualità dei disegni e 
delle composizioni ne dipendono. Incorniciature, cam- 
peggiamenti, alternazioni, riprese, sagome, devono sog- 
giacere a nuove norme. Stilizzazioni specifiche, e im- 
previste e inspiegabili senza la persuasione presente e 
attiva delle necessità dell’arte, sono imposte alle forme. 
Perfino desumendo dalla geometria i suoi motivi il ri- 
camo può fare a meno della regolarità geometrica, ciò 
che non sarebbe sopportabile in un grafito o in una 
tarsia. Il fatto stesso che la sua materia non ha una 
forma rigida, ma è malleabile, elastica, deformabile, non 
è senza ‘conseguenze. Cerio poichè la temperie artistica 
di un secolo è una, anche l’arte del ricamo si inquadra 
nettamente nello sviluppo generale dell’arte. Qualche 
volta esso collima con una oreficeria, con un ornato di 
racemi intagliato o dipinto, con una decorazione di 
maioliche. Ma spesso invece è autonomo anche dalle 
arti più affini, le tessili, stoffe o tappeti; e il suo di- 
segno si manifesta proprio nato, perchè un filo dietro 
un ago si stenda, giri, scompaia, riappaia, guizzi o s’in- 
dugi, sopra, traverso, per entro l’intelaiatura di una stof- 
fa o di un canovaccio. 

Ed è proprio qui la nobiltà e la ragione segreta delle 
vittorie autentiche dell’arte del ricamo: non nella con- 
traffazione dei modi di un’altra arte, ma in questa coe- 
renza a sè stesso, in questa coscienza dei suoi limiti 
e dei suoi bisogni, che sarebbe come dire dei suoi do- 
veri e dei suoi diritti, in questa fedeltà al suo mestiere. 
Tutto ciò fortunatamente hanno inteso d’ istinto, salvo 
rare eccezioni, le donne per le cui mani il ricamo ha 
oggi in Italia una così nuova e ricca fioritura; e perciò 
forse esso è la sola arte decorativa che oggi da noi 
viva una salubre vita naturale, senza gli stenti, le esi- 
lità e le anemie delle incubatrici e delle serre. 
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